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PRÉFAGE 


L'histoire  de  la  musique  est  inséparable  de  Tappréciation  des 
facultés  spéciales  des  races  qui  Font  cultivée.  Cet  art,  étant  essen- 
tiellement idéal,  n'a  d'existence  que  par  l'homme  qui  le  crée,  et 
à  qui  la  nature  ne  fournit  d'autres  éléments  que  le  son  et  le  temps. 
Sous  quelque  aspect  qu'on  examine  les  productions  musicales  ré- 
pandues sur  toute  la  terre,  depuis  le  chant  le  plus  rudimentaire 
jusqu'aux  œuvres  les  plus  grandioses  et  les  plus  complexes,  on  n'y 
aperçoit  autre  chose  que  le  produit  des  facultés  humaines ,  les- 
quelles sont  distribuées  inégalement  aux  peuples  comme  aux  indi- 
vidus. 

Tel  est  le  point  de  vue  où  je'  me  suis  placé  en  écrivant  ce  livre. 
Ce  n'est  pas  à  dire  toutefois  que  je  sois  entré  tout  d'abord  dans  cet 
ordre  d'idées  :  fourvoyé ,  comme  mes  prédécesseurs ,  dans  une 
fausse  voie  lorsque  je  conçus  le  dessein  de  réunir  les  matériaux 
d'une  histoire  de  la  musique,  soixante  ans  avant  le  moment  où  j'é- 
cris cette  préface,  je  croyais,  d'après  des  autorités  devant  lesquelles 
je  m'inclinais,  je  croyais,  dis-je,  à  une  gamme  donnée  par  la  na- 
ture pour  base  de  toute  musique;  je  n'élevais  aucun  doute  contre 
l'infaillibilité  des  théories  géométriques  dont  je  m'étais  rempli 
la  tête ,  quoiqu'elles  fussent  en  contradiction  les  unes  avec  les  au- 
tres :  enfin,  achevant  de  m'égarer,  j'avais  abondé  dans  le  sens 
des  doctrines  sensualistes  de  Locke  et  de  Condillac,  lesquelles  ne 
me  laissaient  apercevoir,  dans. la  destination  de  l'art  auquel  je 
me  consacrais,  que  le  moyen  de  produire  des  sensations  agréables. 
Les  conséquences  de  ces  erreurs  devaient  être  '  et  furent  en  effet 
de  m'amener  à  considérer,  de  même  que  le  P.  Martini,  la  pensée 
du  cotnpositeur  comme  moins  importante  que  la  perfection  maté- 
rielle de  la  forme. 
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II  PRÉFACE. 

Les  méditations  auxquelles  je  me  livrai  quelques  années  plus 
tard,  pour  la  recherche  du  principe  de  l'harmonie  et  l'étude  des 
philosophies  idéalistes,  commencèrent  la  réforme  de  mes  idées;  pur 
degrés,  elles  finirent  par  me  conduire  dans  la  voie  de  la  vérité 
historique  et  philosophique.  Une  phrase  de  Leibniz,  la  musique 
est  un  calcul  secret  que  V âme  fait  à  son  insu  (i),  fut  un  trait  de  lu- 
mière pour  mon  esprit.  Je  compris  que,  dans  cet  axiome  lumi- 
neux, il  s'agit,  non  pas  de  nombres  ni  de  chiffres  proprement  dits, 
mais  de  rapports  que  l'organisation,  plus  ou  moins  favorable,  saisit 
entre  les  sons.  Il  y  a  bien  loin  de  là,  sans  doute,  au  sentiment,  à 
l'inspiration,  à  l'imagination  poétique  qui,  par  les  combinaisons 
des  sons,  émeuvent  les  masses  et  leur  arrachent  des  cris  d'admira- 
tion; mais  si,  avant  la  création  de  son  œuvre ^  le  génie  n'avait  pas 
l'intuition  de  ces  rapports  de  sons  et  n'en  faisait ,  sans  le  savoir,  un 
calcul  plus  rapide  que  l'éclair,  ni  le  sentiment ,  ni  l'inspiration , 
ni  l'imagination  ne  s'éveilleraient,  et  la  musique  n'existerait  pas 

J'ai  rendu  compte,  ailleurs  (2),  des  circonstances  dans  lesquelles 
tous  mes  doutes  furent  dissipés,  en  1831,  et  j'ai  dit  comment  j'ac- 
quis la  conviction  que  la  musique  devait  son  origine  à  la  synthèse 
des  rapports  des  sons  avec  les  facultés  sentimentales  et  imaginatives 
d'une  certaine  race  de  l'humanité.  Mes  études  subséquentes  ont 
affermi  mes  opinions  à  cet  égard,  et  je  n'ai  pas  eu  de  peine  à  voir 
le  néant  des  critiques  qui  en  ont  été  faites. 

Si  la  musique  est  l'œuvre  idéale  de  l'humanité,  elle  ne  peut 
avoir  été  produite  que  par  des  peuples  doués  des  facultés  d'appré- 
ciation de  rapports^  d'inspiration  et  d'invention;  de  plus,  il  faut 
qu'elle  ait  été  appelée  à  progresser.  Or,  si  Ton  examine  avec  atten- 
tion les  peuples  qui  couvrent  la  terre,. on  ne  peut  s'empêcher  de 
reconnaître  que  certaines  classes  de  l'humanité  sont  déshéritées  de 
ces  avantages;  la  science  et  l'expérience  s'accordent  pour  constater 
cette  triste  vérité.  L'historien  de  la  musique  a  donc  pour  premier 
objet  de  ses  recherches  les  conditions  nécessaires  pour  la  création 


(1)  Musica  est  exercitium  arithmeticsc  occultum  nescientis  se  numerare  animi. 

(2)  Préface  de  la  troisième  édition  de  mon  Traité  de  ta  théorie  et  de  la  pratique 
de  r/iarmonie.  On  trouve  aussi  cette  préface  dans  toutes  les  autres  éditions  jusques 
et  compris  la  neuvième. 


PRÉFACE.  111 

de  cet  art  et  pour  son  développement  ;  le  second  consiste  à  distinguer, 
dans  riiistoire  générale,  la  race  humaine  qui  possède  ces  qualités.  Il 
a  de  plus  à  étudier  la  filiation  des  peuples  issus  de  cette  race,  leurs 
croisements  avec  d'autres  races  moins  privilégiées,  les  influences 
des  milieux  où  ils  ont  vécu,  et  les  circonstances  qui  ont  favorisé  ou 
retardé  leure  progrès.  Par  la  nature  de  son  sujet,  l'historien  est 
donc  obligé  d'aborder  les  sciences  de  l'anthropologie  et  de  l'ethnolo- 
gie. Les  études  de  linguistique  ne  lui  sont  pas  moins  nécessaires,  car 
il  ne  doit  rien  négliger  de  xîe  qui  peut  l'éclairer  sur  les  rapports 
des  peuples  dont  les, systèmes  de  musique  ont  de  l'analogie.  I/im- 
jK)rtance  de  ces  études  est  bien  plus  grande  qu'on  ne  serait  tenté 
de  le  croire  au. premier  aperçu,  car  on  essayerait  en  vain  d'expli- 
quer certaines  particularités  de  la  musique  d'un  peuple  de  l'antiiljuité 
si  l'on  séparait  ce  peuple  de  sa  souche,  et  si  ce  n'était  que  dans  sa 
musique  même  qu'on  en  cherchât  le  principe.  Bopp  a  parfaitement 
établi  (i)  qu'il  y  a  dans  le  système  de  la  langue  grecque  certaines 
formes  qui  ne  peuvent  être  expliquées  par  elles-mêmes  et  sans  le 
secours  du  sanscrit;  qu'il  en  est  de  même  des  rappprts  du  latin 
avec  le  grec,  et  des  langues  classiques  avec  les  idiomes  germani- 
ques; rapports  ignorés  naguère  et  qui,  non-seulement  sont  rendus 
évidents  aujourd'hui  par  la  philologie  comparée,  mais  dont  les 
analogies  de  mécanisme  ont  été  '  démontrées  dans  les  moindres 
détails.  Et  pourquoi  ces  rapports,  ces  analogies  si  délicates  dans 
la  construction  de  ces  langues,  si  ce  n'est  parce  que  les  peuples 
qui  les  ont  parlées  et  les  parlent  encore  sont  tous  issus  de  la  race 
arienne? 

Ce  qui  est  vrai  pour  les  langues  l'est  aussi  pour  la  musique  :  les 
questions ,  si  souvent  et  si  vainement  débattues ,  concernant  les 
anciens  systèmes  de  tonalité  de  la  musique  des  Grecs  et  l'existence 
supposée  de  l'harmonie  dans  cette  musique  n'ont  pu  être  résolues 
tant  qu'on  axonsidéré  l'antiquité  grecque  comme  le  point  de  dé- 
part; mais  quand  il  sera  démontré,  dans  la  présente  histoire,  que  le 
système  tonal  des  Grecs  leur  est  venu  de  l'Inde  et  de  la  Perse;  que 


(I)  Grammaire  comparée  des  langues  indo-européennes;  préface  de  la  première 
édition. 
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leurs  instruments  sont  d'origine  asiatique ,  et  qu'ils  n'ont  rien  eu 
en  musique  qui  ne  fût  d'abord  dans  l'Orient,  toutes  les  hypo- 
thèses relatives  à  ces  choses  s'évanouiront. 

Quel  que  fût  le  mérite  des  auteurs  dont  nous  avons  des  histoires 
de  la  musique,  ils  n'ont  pu  sortir  du  cercle  étroit  où  les  retenait 
rinsuffigance  des  connaissances  à  l'époque  où  ils  écrivaient.  Tout 
se  tient ,  tout  s'enchaîne  dans  l'histoire  de  cet  art  :  nul  moyen ,  par 
exemple,  de  traiter  de  la  musique  des  Hébreux  sans  les  mettre  en 
rapport  avec  l'Egypte,  la  Chaldée  et  l'Assyrie,  où  ils  ont  subi  de 
longs  esclavages;  or,  les  grandes  découvertes  qui  ont  éclairci  l'his- 
toire ,  rectifié  la  chronologie ,  et  présenté  sous  leur  aspect  véritable 
les  mœurs  et  les  arts  de  ces  grands  empires,  c^s  découvertes,  dis-je, 
ont  été  faites  de  notre  temps.  Elles  ont  mis  au  néant  les  hypothèses 
de  Kircher,  de  Perizonius  et  d'autres,  auxquelles  Martini,  Forkel  et 
Btirney  ont  accordé  trop  de  confiance.  D'autre  part,  les  Arabes, 
étant  de  même  racé  que  ces  peuples  sémitiques  et  parlant  une 
langue  analogue  aux  leurs,  ont  une  musique  dont  le  système  n'est 
bien  connu  que  grâce  à  des  travaux  récents.  Enfin,  dans  Test  de  l'Asie 
se  trouvaient  les  Aryâs  ou  Ariens,  qui  peuplèrent  la  Perse  et  l'Inde, 
puis  l'Asie  Mineure,  la  Grèce  et  l'Europe,  et  dont  il  n'est  pas  fait 
mention  dans  les  écrits  des  savants  qui  viennent  d'être  nommés. 
Cependant,  si  l'histoire  de  la  musique  dans  l'antiquité  ne  commence 
pas  par  celle  de  ces  peuples  primitifs,  il  ne  peut  y  avoir  qu'in- 
certitude on  ce  qui  concerne  le  même  art  chez  les  Grecs.  On  voit 
donc  combien  était  prématurée  l'entreprise  d'une  histoire  de  la 
musique  des  temps  anciens,  avant  qu'on  en  eût  recueilli  les  pre- 
miers matériaux. 

Ce  n'est  pas  à  dire  que  nous  soyons  en  possession  de  tous  les 
faits  qu'il  faudrait  connaître  pour  dissiper  les  incertitudes,  et  pé- 
nétrer certains  mystères  relatifs  à  la  musique  ancienne  chez  les 
Indiens,  les  Perses,  les  Égyptiens,  les  Assyriens,  les  Hébreux  et 
autres  peuples  ariens  et  sémitiques  :  il  reste  beaucoup  à  apprendre, 
beaucoup  à  découvrir,  pour  atteindre  à  la  connaissance  complète  de 
ces  choses.  Que  si  des  circonstances  heureuses  et  fortuites  viennent 
éclairer  nos  descendants  à  ce  sujet,  alors  une  histoire  complète  et 
définitive  de  la  musique  sera  possible  et  remplacera  celle  que  j'offre 
au  public  de  mon  temps. 
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Avec  l'aurore  dû  christianisme  commence  une  application  nou- 
velle de  la  nuisique,  digne  d'un  grand  intérêt ,  car  elle  s'absorbe 
tout  entière  dans  l'art  religieux.  Certains  points  de  cette  époque 
ont  été  naguère  éclaircis  ;  je  me  suis  efforcé  d'en  élucider  quelques 
autres ,  et  mon  attention  s'est  principalement  attachée  à  la  néces- 
sité de  mettre  en  évidence  les  emprunts  faits  à  l'Orient  par  l'Église 
d'Occident  pour  le  chant  dans  son  culte. 

Après  les  premiers  essais  barbares  de  la  cohésion  simultanée  des 
sons,  commence  l'histoire  proprement  dite  de  la  musique  formulée 
en  art.  Des  siècles  s'écoulent  encore,  pendant  lesquels  il  ne  se  fait 
dans  cette  voie  que  de  timides  pas,  comme  ceux  du  voyageur  dans 
une  nuit  profonde.  Cette  longue  époquç,  qui  comprend  le  moyen 
âge  jusque  vers  la  fin  du  quatorzième  siècle,  a  été  longtemps  cou- 
verte de  ténèbres  :  des  travaux  archéologiques,  faits  avec  patience, 
quoique  non  exempts  d'erreur,  les  ont  en  partie  dissipées.  Les  his- 
toriens de  la  musique,  cités  précédemment,  n'ont  pu  éviter  des 
lacunes  regrettables  sur  ce  temps  d'enfantement  laborieux  de  l'har- 
monie, si  curieux  par  les  efforts  de  ceux  qui  y  travaillaient,  ainsi 
que  par  leurs  égarements.  Enfin  la  lumière  se  fait;  au  quinzième 
siècle,  si  l'on  avance  encore  lentement  dans  la  voie  de  la  véritable 
harmonie,  du  moins  les  absurdités  d'agrégation  de  sons  disparais- 
sent :  dès  ce  moment  l'histoire  de  la  musique  n'a  plus  à  signaler 
que  des  conquêtes. 

Il  est  une  partie  de  cette  histoire  qui,  bien  qu'elle  n'appartienne 
pas  à  la  musique  considérée  comme  art,  n'en  est  pas  moins  digne 
d'intérêt;  je  veux  parler  des  chants  populaires  de  toutes  les  races 
et  de  toutes  les  époques.  Les  historiens  n'ont  pas  cru  devoir  s'en 
occuper,  soit  qu'ils  ne  leur  accordassent  pas  assez  d'importance  au 
point  de  vue  historique,  soit  que  les  matériaux  leur  fissent  défaut. 
Pour  moi,  je  croirais  n'avoir  fait  qu'une  histoire  incomplète  de  la 
musique,  si  je  laissais  à  l'écart  la  tradition  des  accents  de  cette 
grande  voix  de  tous,  qui  résonne  à  travers  les  siècles.  • 

On  le  voit,  l'Histoire  de  la  musique  que  j'offre  au  lecteur  a  l'a- 
vantage d'être  plus  complète  et  mieux  renseignée  que  les  ouvrages 
du  même  genre  précédemment  publiés;  ce  qui  ne  va  pas  à  dire 
qu'elle  ne  laisse  rien  à  désirer  ;  car  chacun  ne  peut  faire  que  ce  qui 
est  dans  la  mesure  de  ses  facultés ,  et  selon  l'état  des  connaissances 
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de  son  temps  ;  mais  les  circonstances  m'ont  été  favoral)les  pour 
éclaircir  jusqu'à  certain  point  ce  qui  était  obscur,  et  pour  combler 
certaines  lacunes.  Ici  se  présente  l'occasion  de  rendre  compte  du 
plan  que  j'ai  cru  devoir  adopter  pour  mon  livre,  et  des  motifs  qui 
m'ont  déterminé  à  lui  donner  la  forme  sous  laquelle  il  se  présente 
au  monde  musical. 

Considérant  qu'en  dehors  des  peuples  de  la  race  blanche  il  n'y  a 
pas  de  musique  élevée  à  la  dignité  d'art  et  que  les  chants  instinctifs 
des  autres  races  n'ont  pas  contribué  à  sa  création  ;  mais  n'oubliant 
pas,  d'autre  part,  que  les  faits  observés  dans  ces  essais  rudimen- 
taires  de  mélodie  ont  de  l'importance  dans  les  domaines  de  Tanthro- 
pologie  et  de  la  psychologie,  j'ai  cru  devoir  traiter  de  ce  qui  les 
concerne  dans  une  introduction  à  l'histoire  de  la  musique  véritable. 
J'ai  terminé  cette  introduction  par  l'exposé  du  thème  développé 
dans  l'ouvrage.  A  cette  partie  du  premier  volume  succèdent  les  trois 
premiers  livres,  qui  ont  pour  objet  la  musique  chez  les  anciens 
peuples  sémitiques  de  l'Egypte,  de  la  Chaldée,  de  l'Assyrie,  de  la 
Phénicieet  de  la  Judée.  Ces  trois  livres  et  les  notes  complètent  le 
volume. 

Le  quatrième  livre  traite  de  la  musique  des  Aral3es  aux  diverses 
époques  de  leur  histoire,  depuis  l'antiquité  jusqu'à  leur  état  actuel  ; 
des  modifications  introduites  dans  cette  musique  après  la  conquête 
de  la  Perse  par  les  successeurs  de  Mahomet;  de  sa  situation  sous  les 
kalifes  en  Asie  et  chez  les  Maures  d'Espagne. 

Avec  le  cinquième  livre  commence  l'histoire  de  la  musique  chez 
les  peuples  de  race  arienne  :  il  est  entièrement  rempli  par  ce  qui 
concerne  cet  art  dans  l'Inde.  Le  sixième  livre,  qui  complète  le 
deuxième  volume,  a  pour  objet  la  musique  des  Perses,  aux  di- 
verses époques  de  leur  histoire;  ses  modifications  après  les  con- 
quêtes des  Arabes  et  des  Mongols;  l'introduction  de  la  musique 
persane  chez  les  Turcs,  après  la  prise  de  Bagdad  par  Amurat  IV, 
et  l'identité  de  son  système  tonal  avec  la  plus  ancienne  échelle  mu- 
sicale des  Grecs. 

Le  troisième  volume  contient  l'histoire  de  la  musique  chez  les 
peuples  de  l'Asie  Mineure  dans  la  plus  haute  antiquité  ;  de  la  mu- 
sique des  Grecs  sous  les  deux  influences  dorienne  et  ionienne ,  et 
la  solution  des  divers  problèmes  qui  s'y  rattachent  ;  la  démonstration 
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des  origines  asiatique'  et  lydienne  de  la  musique  des  Étrusques  ;  la 
nature  de  cette  musique  et  son  influence  sur  celle  des  anciennes 
populations  latines;  l'histoire  de  la  musique  chez  les  Romains, 
après  qu'ils  eurent  conquis  la  Grèce  et  TOrient. 

Les  sujets  traités  dans  le  quatrième  volume  sont  l'histoire  de  la 
musique  dans  les  églises  d'Orient  et  d'Occident  depuis  l'institution 
du  christianisme  :  la  constitution  tonale  du  plaîn-chant;  les  sys- 
tèmes de  notation  ;  les  chants  populaires  de  l'Europe  barbare  ;  l'in- 
fluence des  croisades  sur  le  goût  européen  delà  musique;  les  chants 
des  troubadours ,  des  trouvères  et  Minnesingcrs ,  ou  chanteurs 
d'amour  ;  l'origine  et  les  développement  de  la  menestraudie  ;  les 
chants  des  populations  celtiques  et  germaniques  ;  les  essais  d'agré- 
gations simultanées  des, sons,  improprement  appelés  harmonie;  le 
long  état  de  barbarie  et  la  lenteur  des  progrès  de  cette  partie'  de  la 
musique,  jusqu'à  la  fin  du  quatorzième  siècle. 

Le  cinquième  volume  a  pour  objet  l'histoire  progressive  de 
l'harmonie  consonnante  pure  et  des  développements  de  la  forme 
dans  les  deux  genres  de  musique  religieuse  et  mondaine,  depuis  la 
fin  du  quatorzième  siècle  jusqu'à  la  fin  du  seizième  ;  les  écoles 
belge,  allemaride,  française,  italienne,  espagnole  et  anglaise  dans 
cette  période;  l'histoire  de  l'orgue  et  des  autres  instruments;  la 
création  de  la  musique  instrumentale. 

Le  sixième  volume  renferme  l'histoire  de  la  rénovation  de  l'aYt, 
par  rinvention  du  drame  lyrique,  et  par  la  transformation  de  la 
tonalité,  laquelle  est  opérée  par  l'harmonie  dissonante  naturelle  ; 
des  considérations  sur  le  développement  de  la  forme  dans  l'opéra 
en  Italie ,  en  France ,  en  Allemagne  jusqu'au  milieu  du  dix-huitième 
siècle;  l'introduction  du  caractère  mondain  dans  la  musique  d'é- 
glise; l'invention  de  la  cantate  et  de  l'oratorio;  la  création  de  formes 
nouvelles  dans  la  musique  instrumentale.  ^ 

L'histoire  des  transformations  de  la  musique  dans  toutes  ses  di- 
rections, depuis  1750  jusqu'à  l'époque  actuelle  (1868),  est  traitée 
dans  le  septième  volume  et  dans  la  première  moitié  du  huitième.  La 
seconde  partie  de  celui-ci  renferme  l'histoire  de  la  littérature  de 
la  musique,  et  des  considérations  sur  les  tentatives  faites  pour  la 
création  d'une  philosophie  de  cet  art. 

L'étendue  de  ce  plan,  l'immensité  de  faits  et  de  considérations^ 
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qu'il  embrasse^  et  les  difficultés  de  toute  nature  qui  se  sont  rencon- 
trées dans  les  recherches  pour  sa  réalisation ,  seront,  j'espère,  des 
excuses  suffisantes  pour  les  erreurs  qui  pourraient  s'être  glissées 
dans  une  œuvre  si  laborieuse.  Quant  aux  choses  sur  lesquelles  je 
me  suis  trouvé  en  dissentiment  avec  certains  savants  et  critiques 
dans  mes  autres  ouvrages,  concernant  des  faits  historiques,  on 
verra  dans  cette  histoire  que  je  ne  rétracte  rien  de  mes  opinions, 
la  persévérance  de  mes  études  m'ayant  donné  de  plus  en  plus  la 
conviction  que  j'étais  dans  le  vrai. 


Bruxelles,  le  26  août  1868. 

l' Auteur. 
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§!• 


Je  ne  commencerai  pas  cette  histoire  par  la  recherche  de  l'origine 
de  la  musique,  ainsi  que  Font  fait  la  plupart  des  historiens  de  cet 
art  y  et  je  ne  discuterai  pas  les  traditions  variées  qui  concernent  son 
invention;  car  tout  démontre  que  l'homme  porte  en  lui-même  le 
principe  de  ses  chants,  c'est-à-dire,  l'instinct  de  la  formation  des  sons 
par  la  voix,  et,  jusqu'à  un  certain  point,  même  dans  l'état  sauvage, 
la  conception  de  rapports  entre  ces  sons,  dans  leurs  intonations  et 
dans  leurs  durées.  L'art  tout  entier  s'engendre  de  ces  notions  élémen- 
taires; elles  lui  ont  donné  l'existence  chez  tous  les  peuples,  et  l'on  ne 
peut  douter  qu'elles  l'eussent  fait  renaître  si,  par  impossible,  quelque 
catastrophe  l'avait  anéanti. 

La  révélation  instinctive  du  chant  à  l'humanité  fut  spontanée, 
comme  le  fut  aussi  celle  du  langage ,  suivant  l'opinion  de  quelques 
savants  modernes,  entre  lesquels  se  distinguent  Jacob  Grimm  (1), 
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M.  Ernest  Renan  (1)  et  M.  Max  Mûller  (2).  Peut-être  même  est-il 
permis  d'affirmer  que  la  modulation  des  sons  vocaux,  base  de  Taccen- 
tuation  du  langage,  fut,  dès  les  premiers  temps,  ce  qu'il  y  eut  de  plus 
expressif  et  de  plus  intelligible  dans  Farticulaiion  des  mots;  car  les  in- 
tonations de  la  voix,  toujours  analogues  aux  sentiments,  aux  mou- 
vements passionnés  de  Fàme,  ont  dû  être  compris  avant  tout  autre 
élément  de  communication  (3).  Dans  l'émission  spontanée  de  certaines 
successions  des  sons  de  sa  toix ,  Thomme  a  partout  obéi  à  Tune  des 
plus  puissantes  impulsions  de  son  organisation  physique  et  morale  , 
et  ses  premiers  chants  se  sont  formulés  sans  préméditation ,  sous  les 
deux  attributs  nécessaires  de  diversité  d'intonation  et  de  durée. 
Quel  que  fût  l'état  sauvage  dans  lequel  les  navigateurs  ont  trouvé  les 
populations  de  l'Amérique  et  de  FOcéanie,  les  insulaires  avaient  des 
chants  de  certaine  espèce  :  ceux  chez  lesquels  on  n'a  pas  aperçu 
d'instruments  polyphones  possédaient  des  tambours  qui  leur  ser- 
vaient à  marquer  des  bruits  symétriques  diversement  combinés,  aux- 
quels nous  donnons  le  nom  de  rhythmes. 

De  la  différence  des  intonations  des  sons,  et  de  leurs  durées  plus  ou 
moins  prolongées ,  naît  par  intuition  leur  arrangement  dans  un  cer- 
tain ordre.  Cet  ordre,  variable  à  Finfini,  donne  pour  résultat,  d'une 


(1)  De  V origine  du  langage,  2*^  édition,  Paris,  1859. 

(2)  La  Science  du  langage ^Ud^iXmX.  de  Tauglais  sur  la  4*  édition  ,  par  MM.  Harris  et  G.  Per- 
rot;  Paris,  18G4. 

M.  Max  Millier  a  fait  beaucoup  pour  l'avancement  de  cette  science;  toutefois  ou  pourrait  peut- 
être  lui  faire  remarquer  qu'il  n*a  pas  assez  distingue  le  langage  des  langues  ;  car  ce  n*est  ])as  la 
même  chose.  On  ne  peut  contester  à  M.  MiïUer  que  la  science  du  langage  soit  une  science 
naturelle;  mais  lalinguistique,  c'est-à-dire,  la  science  des  rapports  des  langues,  est  certainement 
une  science  historique.  Lui-même  le  reconnaît ,  puisqu'il  parle  de^  langues  sémitiques  (p.  35), 
des  langues  touraniennes  (i^<V/.  ),  et  des  langues  teutouiques(p.  77).  On  ne  peut  établir  ces 
distinctions  sans  que  Thistoire  des  peuples  intervienne  immédiatement.  Le  langage  ne  se  trouve 
que  chez  les  populations  sauvages;  les  langues  sont  le  produit  de  civilisations  plus  ou  moins 
avancées.  L*homme  parle  et  chante  par  une  conséquence  de  son  organisation  et  de  sa  destina- 
tion ;  mais  il  n'est  pas  plus  possible  de  faire  une  langue  littéraire  de  son  langage  primitif  que  de 
tirer  Tart  de  la  musique  de  ses  chants  rudimentaires.  Autres  choses  donc  sont  le  langage  et  les 
langues,  autres  choses  le  chant  et  la  musique,  quoique  les  langues  commencent  par  le  langage, 
comme  la  musique  par  le  chant  instinctif. 

(3)  L'illustre  savant  auquel  j'ai  osé  présenter  les  objections  de  la  note  précédente,  vient 
ici  me  prêter  son  appui ,  dans  ses  Nouvelles  Leçons  sur  la  science  du  langage ,  traduites  de 
l'anglais  par  MM.  Georges  Harris  et  Georges  Perrol  (Paris,  1867),  où  on  lit  :  «  Os  accents  ou  tons 
«  (des  langues  syllabiques)  composent  un  élément  du  langage  qui  est  t)erdu  pour  nous,  mais 
«  dont  le  rôle  fut  d'une  extrême  importance  dans  les  premiers  âges  du  parler  humain.  »  Tome  T*", 
p.  36. 
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part,  une  progression  ascendante,  depuis  le  son  le  plus  grave  jus- 
qu'au plus  aigu,  et  une  ^utre  descendante,  depuis  le  plus  aigu  jus- 
qu'au plus  grave  ;  d'autre  part,  une  progression  croissante  de  durée, 
et  une  progression  inverse  décroissante.  Une  multitude  d'intonations 
possibles  existe  entre  le  son  le  plus  grave  et  le  plus  aigu,  mais  un 
certain  nombre  seulement  présentent  des  différences  appréciables  et 
déterminables.  Les  progressions  ascendantes  et  descendantes  de  sons 
déterminés  ont  reçu  le  nom  à'ichelkSy  en  général,  et  de  gammes  sous 
certaines  formes  particulières. 

Les  sons,  quelle  qu'en  soit  la  durée,  se  produisent  nécessairement 
dans  le  temps ,  car  durée  et  temps  sont  synonymes  dans  leur  applica- 
tion concrète.  Les  proportions  de  ces  durées  fournissent  les  éléments  de 
ce  qu'on  nomme  en  musique  la  mesure. 

La  raison  ne  permet  pas  de  supposer  que,  dans  les  temps  primitifs 
antérieurs  à  l'histoire,  et  lorsque  l'humanité  était  encore  faible  et 
bégayante ,  elle  ait  conçu  l'idée  d'un  arrangement  systématique  des 
sons  par  leurs  rapports  d'intonation.  Les  successions  de  ces  sons  du- 
rent être  d'abord  barbares  et  sans  analogie  tonale;  mais,  après  des 
siècles  d'enfance,  le  principe  de  perfectibilité,  plus  ou  moins  actif,  à 
raison  des  races ,  se  développa.  Arrivant  à  la  civilisation,  les  hommes 
remarcjuèrent  les  différences  des  intonations  et  comprirent  que  la  di- 
vei*sité  des  sons  est  susceptible  de  combinaisons  dans  leurs  succes- 
sions. Par  des  observations  semblables ,  on  vit  que  la  diversité  de 
durées  des  sons  peut  engendrer  des  séries  symétricjues  de  plusieurs 
espèces,  d'où  naissent  les  rhythmes.  Enfin,  des  deux  genres  de  com- 
binaisons d'intonations  et  de  durées  se  formèrent  les  mélodies. 

Ce  serait  méconnaître  l'origine  véritable  de  la  musique  que  de  re- 
chercher historiquement  quel  a  pu  être  son  inventeur  dans  l'anti- 
quité, puisque,  comme  on  vient  de  le  voir,  cette  production  spon- 
tanée a  précédé  dès  longtemps  les  traditions  historiques.  Par  la  môme 
raison,  on  n'a  pas  à  se  demander  si  le  chant  des  oiseaux  ou  des  bruits 
naturels  n'en  ont  pas  fourni  le  modèle.  Bizarre  anomalie  d'un  poëte 
matérialiste,  Lucrèce  méconnaît  la  noble  origine  de  l'art  lorsqu'il  dit 
en  vers  harmonieux  :  «  Le  chant  flexible  des  oiseaux  fut  imité  par  la 
<i  voix  longtemps  avant  qu'une  suave  mélodie  s'unit  aux  vers  faciles 
«  pour  charmer  l'oreille  des  humains  ;  le  souffle  des  zéphyrs,  réson- 
«  nant  dans  le  creux  des  roseaux,  apprit  à  enfler  d'agrestes  pipeaux, 
«  et  par  de  lents  progrès,  la  flûte,  pressée  entre  des  doigts  agiles, 
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«  mêla  sa  douce  plainte  aux  chants  harmonieux.  Son  ussige  naquit  du 
«  loisir  des  bergers,  au  sein  des  vastes  solitudes  et  des  sombres  fo- 
«  rets  (1).  » 

Entrée  dans  la  voie  de  la  ci>ilisation ,  Thumanité,  développant  pro- 
gressivement le  cercle  de  ses  idées  et  les  facultés  de  son  imagination , 
a  élevé  les  rudiments  de  la  musique  à  la  dignité  d'art.  L'histoire  des 
premières  combinaisons  qui  conduisirent  à  ce  but  se  confond  partout 
avec  la  fable;  car  il  en  est  ainsi  de  toutes  choses  dans  l'antiquité . 
Au  milieu  de  ces  fables,  une  chose  est  digne  de  remarque,  c'est  que  la 
musique  fut  considérée  comme  un  don  si  précieux  fait  à  l'humanité , 
que  plusieurs  peuples  de  l'antiquité  en  attribuèrent  aux  dieux  mêmes 
l'invention  [voyez  la  note  B  de  l'introduction).  . 

On  tomberait  dans  une  erreur  grave  si  l'on  se  persuadait ,  par  ime 
fausse  interprétation  de  ce  qui  vient  d'être  dit,  que  tous  les  peuples 
sont  arrivés  aux  mêmes  résultats  dans  leur  musique,  ayant  eu  le  même 
point  de  départ;  car,  indépendamment  des  différences  physiologiques 
qui  se  font  remarquer  dans  la  conformation  des  races ,  on  comprend 
que  l'éducation ,  les  mœurs,  et  mille  circonstances  ignorées,  ont  pu 
faire  produire  par  la  voix  humaine  des  séries  diverses  de  s<his,  accou- 
tumer l'oreille  à  de  certaines  successions  et  non  à  d'autres,  et  consé- 
quemment  donner  naissance  à  des  conceptions  musicales  plus  ou 
moins  divergentes  entife  elles.  Or,  c'est  précisément  ce  qui  est  ar- 
rivé, ainsi  que  cela  sera  démontré  dans  le  cours  de  cette  histoire.  En 
l'état  actuel  des  choses ,  nous  avons  la  preuve  que  plusieurs  nations 
placent  les  intonations  des  sons  à  des  intervalles  qui  blessent  l'oreille 
des  autres  peuples,  et  qu'il  en  est  d'autres  qui,  ayant  des  intonations 
identiques ,  les  disposent  différemment  dans  leurs  gammes ,  d'où  ré- 
sultent des  impressions  sans  analogie  ;  que ,  chez  certains  peuples ,  le 
rhyliime  de  la  musique  est  soumis  à  l'accentuation  de  la  langue ,  et 


(1)  At  liquidas  avium  voces  imitarier  ore 

Ante  fuit  multo ,  quam  Uevia  carmina  cantu 
Conodebrare  hominei  possent,  auresque  juvare; 
Et  Zephyri  cata  per  calamonim  sibila  primum 
Agrestes  docuere  cavas  inflare  cicutas. 
Inde  minutatim  duloes  didicere  querelai , 
Tibia  quas  fiindit  digitis  pulsata  canentum , 
Ana  per  Demora,  ac  sylvas  saltiisque  repérta; 
Per  toca  pastomm  déserta ,  atque  otia  dia. 

(DeBerum  naiura,  lib.  V.) 
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que,  chez  d'autres,  il  en  est  indépendant;  enfin,  que,  dans  toute  l'an- 
tiquité, et  chez  les  nations  orientales  de  l'époque  actuelle,  la  musique 
n'est  constituée  que  par  la  mélodie  et  par  le  rhythme ,  tandis  que 
chez  les  Européens  modernes,  et  dans  leurs  colonies  du  nouveau 
monde ,  l'harmonie  simultanée  des  sons  s'est  ajoutée  aux  autres  élé- 
ments pour  former  un  art  complet. 

Je  crois  nécessaire  de  faire,  dès  à  présent,  une  distinction  qui  me 
semble  de  grande  importance  pour  la  parfaite  intelligence  de  l'objet 
de  cette  histoire ,  à  savoir,  que  chez  les  peuples  de  toutes  les  races  et 
de  tous  les  temps,  la  musijque  n'est  primitivement  que  la  satisfaction 
d'un  besoin  instinctif,  sentimental  ou  traditionnel;  qu'elle  ne  de- 
vient art  qu'autant  que  le  système  de  ses  éléments  est  complet;  et  que 
cette  condition  n'étant  réalisée  que  dans  la  musique  des  Européens  mo- 
dernes, celle-ci  seule  doit  être  considérée  comme  art  :  elle  est  le  but 
final  de  mon  livre.  Ce  but  ne  peut  être  atteint  qu'en  faisant  voir  dans 
quelles  circonstances,  et  par  quelles  transformations  progressives,  sa 
constitution  définitive  s'est  dégagée.  Un  grand  intérêt  s'attache  à  ces 
péripéties,  et  c'est  une  étude  pleine  d'attrait  que  celle  des  progrès 
d'une  seule  race  dans  la  seule  voie  qui  pouvait  la  conduire  au  beau 
résultat  d'une  création  idéale  complète;  Partout  et  dans  tous  les  temps 
il  y  a  eu  des  chants  populaires  et  religieux  :  chez  les  Européens  mo- 
dernes seuls  il  y  a  un  art  de  la  musique. 

De  cette  distinction,  nous  devons  tirer  la  conséquence  que  l'his- 
toire de  la  musique  se  divise  en  deux  parties,  dont  la  première,  dans 
l'ordre  naturel  comme  dans  l'ordre  chronologique,  est  celle  du. 
chant  populaire ,  et  l'autre ,  l'histoire  de  la  création  et  des  dévelop- 
pements de  l'art.  Chacune  a  son  intérêt  spécial  et  doit  être  l'objet  d'une 
étude  sérieuse,  pour  la  solution  de  problèmes  très-complexes. 

Un  seul  moyen  nous  est  donné  pour  nous  instruire  de  Thistoire 
de  la  musique  des  peuples  si  divers  de  l'antiquité,  et  pour  com- 
prendre le  système  de  celle  qui  est  encore  en  usage  dans  l'Orient  : 
il  consiste  à  étudier  cette  musique  en  elle-même  au  lieu  de  vouloir 
rajuster  à  nos  habitudes.  Ce  serait  en  vain  qu'on  essayerait  de  com- 
prendre l'histoire  ancienne  de  cet  art,  par  les  renseignements  incom-^ 
plets  que  nous  possédons,  si  l'on  n'admettait  pas  qu'il  a  pu  exister  dans 
d'autres  conditions  que  celles  de  la  musique  actuelle.  N'avons-nous 
pas  la  preuve  que  la  musique  européenne  a  subi  de  complètes  trans- 
formations, et  que  la  gamme,  qui  en  est  le  principe ,  n'est  plus  auf 
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jourd'huî  ce  qu'elle  était  il  y  a  trois  siècles?  Des  attractions  de  sons  ;  des 
combinaisons  autrefois  inconnues;  des  enchaînements  nouveaux 
d'harmonie,  des  périodes  rhythmiques,  des  accents  passionnés ,  ex- 
pressifs, ont  été  introduits  dans  Fart  à  une  époque  qui  est  une  des 
plus  intéressantes  de  son  histoire  :  ces  éléments  n'y  existaient  pas  au- 
paravant. Si  nous  comparons  les  résultats  de  transformations  si  im- 
portantes avec  les  produits  de  la  musique  antérieure  à  l'époque  dont 
il  s'agit ,  nous  y  reconnaîtrons  à  peine  le  même  art. 

Et  ne  nous  y  trompons  pas ,  la  nature  même  de  la  musique  exigeait 
qu'il  en  fût  ainsi  ;  car  cet  art  n'est  pas  destiné  à  produire  des  mani- 
festations d'idées  déterminées ,  ou  des  représentations  d'objets  exté- 
rieurs, ainsi  que  font  la  poésie,  la  peinture  et  l'art  statuaire,  mais 
bien  à  faire  naître  des  émotions,  et  à  exprimer  des  sentiments  dont  les 
modifications  inépuisables  échappent  à  l'analyse.  Les  poèmes  d'Ho- 
mère, de  Pindare,  d'Anacréon,  ont  enfanté  la  poésie  de  l'antiquité 
latine ,  du  moyen  âge  et  des  temps  modernes  :  on  en  trouve  quelque 
chose  dans  les  productions  des  génies  les  plus  indépendants.  Homère  et 
Virgile  vivent  encore  dans  l'apocalypse  poétique  de  Dante,  et  les 
créations  originales  de  celle-ci  ont  inspiré  ses  successeurs.  La  tra- 
gédie d'Eschyle,  d'Euripide  et  de  Sophocle  se  retrouve  en  partie  dans  la 
tragédie  moderne.  Les  statues  et  les  bas-reliefs  de  nos  artistes  ne  dif- 
fèrent point,  par  le  but,  des  produits  du  ciseau  de  Phidias  et  de  Praxi- 
tèle :  ils  ne  les  égalent  pas  toujours.  A  l'art  des  peintres  grecs,  les 
peintres  des  temps  modernes  n'ont  ajouté  que  la  perspective  et  des 
nuances  plus  savantes  de  coloris;  quant  à  l'objet  de  la  représenta- 
tion, qui  n'est  autre  que  la  nature,  quant  à  la  forme,  rien  n'a  changé. 
La  musique,  au  contraire,  vague  dans  son  essence  autant  que  su- 
blime dans  ses  effets,  n'a  d'identique,  dan^  la  multiplicité  de  ses 
déterminations,  que  le  son  et  le  temps.  Chez  les  peuples  de  l'Inde,  à 
la  Chine,  chez  les  Arabes,  chez  les  Grecs,  dans  le  plain-chant  du 
moyen  Age ,  dans  les  combinaisons  harmoniques  des  quatorzième , 
quinzième  et  seizième  siècles ,  dans  les  mélodies  populaires  des  di- 
verses nations,  enfin,  dans  les  productions  dramatiques  ou  instru- 
mentales des  compositeurs  de  nos  jours,  l'art  est  si  peu  semblable  à 
lui-même,  qu'on  serait  tenté  de  lui  attribuer  des  origines  diverses. 
L'imitation  de  la  nature  est,  dans  une  certaine  limite,  le  principe 
nécessaire  des  arts  du  dessin  ;  la  création  libre  et  spontanée  est  celui 
de  la  musique. 
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Une  seule  idée  relative  à  cet  art  a  traversé  les  siècles,  à  savoir,  Texis- 
tence  d'une  harmonie  universelle  établie  par  la  création ,  et  de  sons  à 
la  fois  formidables  et  doux  produits  par  les  mouvements  des  sphères 
lancées  dans  l'espace ,  d'où  devaient  résulter  des  accords  ineffables , 
et  des  concerts  dont  la  musique  de  l'espèce  humaine  n'aurait  été  qu'une 
émanation;  idée  poétique  dont  on  aperçoit  les  premiers  indices  dans 
la  cosmogonie  des  peuples  de  l'Asie ,  dès  la  plus  haute  antiquité  ;  idée 
dontPj'thagore  a  fait  une  des  bases  de  sa  philosophie;  idée  reproduite  et 
propagée  par  les  disciples  dé  ce  grand  homme ,  puis  par  les  néoplato- 
niciens, et  qu'on  retrouve  à  Rome  vers  la  fin  de  la  république  (1) 
comme  aux  dernier^  jours  de  l'empire  (2);  idée,  enfin,  dont  la  réa- 
lité supposée  égara  un  illustre  savant,  qui  en  entreprit  la  démons- 
tration mathématique  (3).  On  verra  dans  Iç  cours  de  cette  histoire  com- 
ment l'humanité  tout  entière  a  protesté ,  par  la  diversité  de  principes 
et  les  formes  multiples  de  l'art,  contre  ce  fatalisme  musical,  qui  n'eût 
l>ermis  que  l'unité  absolue. 


II. 


Les  savants,  dont  les  travaux  ont  pour  objet  de  pénétrer  les  mys- 
tères de  l'origine  des  peuples,  ont  reconnu  que  les  caractères  par 
lesquels  ils  diffèrent  ou  se  ressemblent  sont  l'organisation  physiolo- 
gique, les  langues  et  les  traditions  religieuses.  Je  me  propose  de  dé- 
montrer, dans  cette  histoire,  que  les  analogies  et  les  oppositions  de 
principes,  bases  des  divers  systèmes  de  musique,  ne  sont  pas  moins 
caractéristiques  de  la  différence  des  races,  et  que  ces  systèmes  ont 
des  types  primordiaux  qui  subsistent  encore ,  nonobstant  les  modifi- 
cations qu'ils  ont  subies  en  certains  lieux  par  le  mélange  des  peuples, 
ou  par  des  circonstances  particulières.  En  la  considérant  à  ce  point 
de  vue,  l'histoire  de  la  musique  ne  peut  être  entièrement  séparée  des 
études  géologiques,  anthropologiques,  ethnographiques  et  linguis- 
tiques; car  on  ne  peut  saisir  les  analogies  et  les  divergences  des 
principes  de 'cet  art,  et  en  suivre  les  transformations,  que  par  la  con- 


(1)  Cicéron»  De  republica,  VI,  11. 

(2)  Censorin,  De  die  natal i,  XIII.  —  Macrobc,  Comm,  in  Somninm  Scipionis,  lib.  I. 

(3)  Keppler,  Harmonices  mundi,  lib.  V,  cap.  4-9,  fol.  19S-243. 
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naissance  des  développements  de  Tespèce  humaine  ^  des  caractères 
radicaux  par  lesquels  se  distinguent  les  races  ^  des  mouvements  et 
des  migrations  de  celles-ci  ^  enfin  de  leurs  mélanges  par  les  invasions 
et  les  conquêtes,  ainsi  que  des  influences  qu'elles  ont  exercées  les 
unes  sur  les  autres. 

La  filiation  des  peuples  est  environnée  de  problèmes  dont  la  solu- 
,  tion  certaine  ne  peut  être  espérée  :  l'établir  historiquement  avec  ceiv 
titude  sera  toujours  impossible,  parce  que  les  plus  anciennes  migra- 
tions de  l'espèce  humaine  sont  antérieures  aux  premiers  enseignements 
de  l'histoire.  On  ne  peut  faire  un  pas  dans  les  recherches  sur  ce  sujet, 
sans  entrer  aussitôt  dans  le  champ  des  conjectures;  trop  heureux  si 
l'on  y  rencontre  des  probabilités  dont  le  rapprochement  fasse  luire 
un  éclair  dans  les  ténèbres..Cependant  c'est  de  la  distinction  et  delà 
filiation  des  races  que  dépend  l'éclaircissement  des  questions  les  plus 
intéressantes  concernant  certaines  idées  communes  et  fondamentales 
de  morale,  de  religion,  de  philosophie,  d'art,  ainsi  que  ce  qui  con- 
cerne les  rapports  des  langues.  L'histoire  de  la  musique  y  est  particu- 
lièrement intéressée. 

Deux  opinions  sont  en  présence  à  l'égard  des  races  primitives  de 
l'himianité  :  leurs  luttes,  déjà  fort  anciennes,  ne  leur  ont  pas  fait 
faire  un  pas  vers  la  conciliation.  Suivant  la  première  de  ces  opinions, 
les  contrées  les  plus  belles  du  monde  connu  des  anciens  auraient  été 
habitées  par  des  peuples  autochthones,  c'est-à-dire  nés  du  sol  sur  le- 
quel ils  étaient  placés.  La  plupart  des  nations  civilisées  de  l'antiquité, 
les  Égyptiens ,  les  Grecs,  les  peuples  de  l'Italie  (1),  les  Indiens  et  les 
Celtes,  avaient  cette  tradition  de  leur  origine.  Aujourd'hui  même  les 
descendants  des  Goths  ne  doutent  pas  que  leurs  premiers  pères  n'aient 
vu  le  jour  dans  le  pays  qu'ils  habitent.  Des  historiens  nationaux  se  sont 
faits  les  échos  de  cette  croyance  (2).  L'opinion  contraire,  défendue 
par  des  savants  et  des  érudits  de  premier  ordre ,  distingue  différents 
types  dans  les  races  primitives  de  l'humanité  et  voit  l'affaiblissement 
de  leur  caractère  primitif  dans  le  mélange  du  sang  de  ces  races.  Elle 
établit,  par  certains  rapprochements,  la  parenté  de  variétés  d'un 


(1)  Micali ,  Vltalia  avant i  il  dominio  dei  Romani  (Florence  ,  1810),  part.  I,  c.  1. 

(2)  Jornandes ,  De  rébus  Gothicis,  lib.  IL  —  Vcrelius,  Gothici  et  Rolphi  Westrogothiat, 
lil).  L  —  Maltebrun,  Lettre  à  M,  Bat bi  (dans  riotroduction  à  V Atlas  ethnographique  de  ce 
géographe }. 
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même  type,  et  trouve ,  à  Taide  des  enseignements  de  la  philologie 
comparée  y  la  démonstration  de  grandes  migrations  opérées  par  ces 
races  à  diverses  époques,  dont  les  plus  anciennes  se  perdent  dans  la 
nuit  des  temps.  Les  types  primordiaux  de  l'humanité ,  suivant  la  Bible  y 
furent  y  après  le  déluge,  les  descendants  des  fils  de  Noé,  Sem,  Cham  et 
Japhet. 

D^autre  part,  la  science  relativement  nouvelle  de  la  géologie  a 
établi,  d'une  manière  aussi  certaine  que  possible,  Qaèi  des  époques 
bien  plus  reculées  que  celles  des  migrations  dont  il  s'agit,  il  y  eut, 
dans  les«parties  septentrionales  et  occidentales  du  globe  terrestre,  des 
populations  indigènes,  lesquelles  ont  laissé  des  traces  évidentes  de 
leur  existence.  On  verra  dans  la  note  A  de  Tappendice ,  à  la  fin  de  ce 
volume,  quelques  renseignements,  qui  ne  peuvent  trouver  place 
ici,  sur  les  découvertes  récentes  concernant  ces  populations  antédi- 
luviennes. 

Un  court  résumé  de  ces  découvertes  est  pourtant  ici  nécessaire ,  car, 
parmi  les  débris  de  ce  monde  naguère  inconnu,  on  a  recueilli  les 
monuments  les  plus  anciens.de  l'histoire  delà  musique,  parvenus  jus- 
qu'à nous.  Disons  donc  que  les  explorations  dans  les  grottes  des  ro- 
chers et  dans  les  couches  plus  ou  moins  profondes  de  l'enveloppe 
terrestre ,  non-seulement  en  Europe ,  mais  en  Amérique ,  ont  fait  re- 
connaître trois  âges  différents  dans  l'existence  de  l'espèce  humaine, 
antérieurement  aux  temps  historiques.  Ces  Ages,  dont  le  plus  ancien 
parait  avoir  précédé  la  grande  catastrophe  du, déluge,  mentionnée 
dans  la  Bible,  sont  désignés  sous  les  noms  d'âge  de  pierre ,  âge  de 
bronze  et  âge  de  fer.  L'âge  de  pierre  est  ainsi  nommé ,  parce  que  les 
instruments  dont  l'homme  se  servait  alors  pour  les  usages  les  plus 
nécessaires ,  pour  assurer  ses  moyens  de  subsistance  et  pour  se  dé- 
fendre contre  les  animaux  carnassiers  et  contre  ses  ennemis,  étaient 
tous  façonnés  avec  la  pierre  ou  avec  les  os  d'animaux  tués  à  la  chasse. 
La  substitution  du  métal  à  la  pierre ,  dans  la  fabrication  des  usten- 
siles et  des  armes,  marque  un  progrès  incontestable  dans  la  connais- 
sance des  choses  ainsi  que  dans  la  situation  de  l'humanité ,  bien  que 
les  premiers  produits  de  la  métallurgie  ne  soient  guère  moins  impar- 
faits que  leurs  analogues  de  l'âge  de  pierre.  C'est  cette  seconde  pé- 
riode du  développement  de  l'industrie  humaine  qui  est  désignée 
sous  le  nom  d'âge  de  bronze.  Vâge  de  fer  y  qui  fut  le  troisième,  dut 
être  tardif,  car  il  fallait  une  civilisation  relativement  avancée  pour 
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qu'on  eût  reconnu  la  possibilité  de  transformer  le  rainerai  en  un 
métal  ductile  et  malléable,  et  qu'on  fût  en  possession  de  moyens  assez 
piiissants  pour  opérer  cette  transformation. 

Se  livrer  à  des  conjectures  sur  la  durée  de  ïkge  de  pierre  ne  pour- 
rait conduire  à  aucun  résultat  satisfaisant;  on  peut  seulement  présu- 
mer qu'elle  fut  longue,  car  les  objets  qui  en  proviennent,  et  qu'on  a 
recueillis  en  abondance,  font  voir  des  degrés  différents  d'avancement 
intellectuel  et  social.  Il  y  eut,  sans  aucun  doute,  dans  ces  temps  pri- 
mitifs, comme  plus  tard,  comme  aujourd'hui,  des  populations  plus 
ou  moins  aptes  au  progrès ,  à  raison  de  leur  conformation.  I^s 
fouilles  opérées  en  divers  lieux  ont  ipis  les  observateurs  en  possession 
de  crânes  humains  appartenant  à  cette  période  ,  et  qui  présentent  des 
types  dissemblables,  parmi  lesquels  il  en  est  qui  ne  diffèrent  pas  de 
ceux  des  populations  sauvages  de  l'Australie ,  tandis  que  d'autres  of- 
frent les  signes  d'une  organisation  plus  favorable  au  développement  de 
l'intelligence.  De  même,  les  recherches  géologiques  ont  fait  constater 
dans  certains  dépôts  l'existence  d'ustensiles  à  l'état  le  plus  grossier,  le 
plus  élémentaire ,  accompagnés  de  débris  de  festins  de  cannibales  : 
dans  d'autres,  au  contraire,  se  sont  montrées  les  traces  d'une  population 
douée  de  facultés  supérieures,  lesquelles  se  manifestent  par  le  fini  des 
produits  du  travail,  par  une  certaine  élégance  de  formes  et  d'orne- 
ments, par  la  représentation  d'animaux  et  d'autres  objets  naturels, 
dans  des  dessins  gravés  sur  pierre  ,  enfin ,  par  deux  instruments  de 
musique  dont  il  sera^parlé  plus  loin.  Si  différentes  Tune  de  l'autre, 
ces  populations  furent  néanmoins  contemporaines  ;  elles  appartiennent 
également  à  l'âge  de  pierre,  et  n'eurent,  l'une  comme  l'autre,  pour 
matériaux  de  leurs  ustensiles,  que  le  silex  et  les  os  d'animaux. 

Si  nous  examinons  l'état  de  la  musique  ou  du  chant  chez  certaines 
populations  encore  existantes,  et  analogues  ou  identiques,  par  la 
forme  de  la  tête,  aux  races  antédiluviennes  ou  antérieures  aux 
temps  historiques,  dont  on  a  retrouvé  les  crânes  et  les  traces  de  l'état 
social,  nous  pourrons,  par  ces  rapprochements  et  par  le  nombre  des 
spécimens,  parvenir  à  des  conclusions  probables  sur  ce  que  furent 
les  rudiments  de  l'art  aux  premiers  âges  du  monde.  Nos  études  sur  ce 
sujet  nous  conduiront  indubitablement  à  la  découverte  de  la  loi  de 
capacité  musicale  des  races,  à  raison  d?  leur  conformation  cérébrale. 
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§111. 


I^  musique,  considérée  dans  les  rapports  des  sons,  n'est  pas  une 
sensation  simple  :  elle  est  au  contraire  complexe  à  Texcès.  Sans  avoir 
à  entrer  dans  le  domaine  de  la  physique  pour  connaître  les  di- 
vers modes  de  production  des  sons,  de  leur  propagation  dansTair  ou 
dans  d'autres  fluides;  sans  avoir  même  à  nous  occuper  de  la  struc- 
ture de  l'organe  de  l'ouïe  par  lequel  nous  avons  la  sensation  du  son, 
ni  des  fonctions  de  ses  diverses  parties ,  il  suffit,  pour  aborder  le  su- 
jet de  l'histoire  primitive  de  la  musique ,  de  constater  que,  dans  l'état 
normal  de  cet  organe ,  le  phénomène  du  son  venant  à  se  produire , 
tous  les  hommes  en  ont  également  la  sensation. 

Chez  un  musicien  ou  chez  toute  autre  personne  qui  a  r«çu  une  éduca- 
tion musicale,  la  sensation  d'un  son  isolé  éveille  l'attention  à  l'égard  des 
qualités  caractéristiques  par  lesquelles  l'impression  est  produite ,  à  sa- 
voir l'intonation,  le  timbre,  l'intensité  ou  la  ténuité ,  la  direction  par  où 
le  son  a  frappé  l'ouïe,  et  la  durée  de  la  sensation  :  tout  cela  est  perçu 
simultanément  par  f  esprit.  Chez  les  personnes  étrangères  à  l'art,  il 
y  a  des  degrés  d'organisation  pour  la  perception  de  l'impression 
sonore;  les  unes  ont  une  prédisposition  naturelle  à  saisir,  jusqu'à  cer- 
tain point,  les  qualités  caractéristiques  par  lesquelles  la  sensation  est 
produite  ;  pour  d'autres  le  son  est  une  sensation  simple  dont  le  moi 
n'a  conscience  que  d'une  manière  plus  ou  moins  vague;  chez  d'autres, 
enfin,  elle  est  à  peine  remarquée,  ou  si  elle  l'est,  elle  peut  être  im- 
portune, conmie  l'est  tout  ce  qui  détourne  l'attention  du  sujet  qui 
nous  intéresse. 

Si  deux  sons  se  succèdent  à  des  degrés  différents  d'intonation ,  il 
n'y  a  plus  seulement  une  sensation  perçue,  car  il  y  a  en  nous,  même  à 
notre  insu,  conscience  de  rapports  entre  ces  sons.  Par  l'effet  de  l'é- 
ducation musicale,  le  rapport  est  nettement  perçu  et  se  détermine 
immédiatement;  en  l'absence  de  cette  éducation,  le  rapport  ne  nous 
affecte  que  d'une  manière  plus  obscure;  mais,  s'il  n'est  pas  défini,  il 
est  du  moins  senti.  Il  éveille  dans  l'esprit  une  certaine  satisfaction,  ou 
bien  l'effet  est  désagréable,  en  raison  de  la  relation  tonale  de  ces 
sons.  Cette  relation  est  appelée  tonale,  parce  que  l'intonation  déter- 
minée, d'un  son  est  le  ton  de  ce  son.  La  distance  qui  sépare  l'intona- 
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tion  d'un  son  derintonationd'un  autre  son  a  recule  nom  d'intervalle. 
L'intervalle  de  deux  sons  en  détermine  le  rapport.  Les  rapports  se 
multiplient  en  raison  du  nombre  de  sons  qui  affectentla  sensibilité, 
et  des  intervalles  où  ils  sont  les  uns  des  autres. 

Les  habitants  de  TEurope  et  ceux  des  colonies  fondées  par  eux  ont, 
en  général,  l'aptitude  nécessaire  pour  saisir  les  rapports  de  tonalité 
de  certaines  séries  de  sons  ;  aptitude  qui  se  développe  par  l'habitude 
d'entendre  de  la  musique  et  que  l'étude  perfectionne,  parce  que  la  loi 
du  progrès  est  inhérente  à  la  nature  de  cette  racé.  C'est  par  elle  qu'ils 
possèdent  la  faculté  de  chanter  dans  des  rapports  de  justesse  tonale  et 
de  varier  les  formes  de  leurs  chants.  Les  populations  sauvages  ont 
aussi  l'organisation  physiologique  par  laquelle  on  perçoit  la  sensation 
du  son  et  qui  permet  de  saisir  les  rapports  des  sons  entre  eux,  de  ma- 
nière, à  ne  pas  confondre  les  intonations  et  d'avoir  conscience  de 
leurs  différences  ;  mais  ces  opérations  sentimentales  et  intellectuelles 
se  font  en  eux  dans  des  limites  plus  étroites,  à  raison  de  l'infériorité 
de  leur  conformation  cérébrale.  Comme  les  peuples  des  autres  races, 
ils  ont  aussi  la  mémoire  des  sons  et  la  faculté  de  les  reproduire  par 
la  voix  chantée  comme  ils  le  font  par  la  voix  parlée,  mais  toujours  im- 
parfaitement  (1).  De  là  vient  que  leurs  chants  ne  se  composent  que 
d'un  petit  nombre  de  sons  déterminés,  qui,  rarement,  s'élève  au-dessus 
de  quatre f  et  que  la  stérilité  de  leur  imagination  ne  leur  permet  pas 
d'en  varier  les  successions;  delà,  enfin,  la  monotonie  si  remarquable 
des  chants  de  toutes  les  peuplades  sauvages  de  la  terre,  particulière- 
ment de  celles  qui  sont  anthropophages.  Nul  doute  que  la  race  pri- 
mitive dont  on  a  retrouvé  les  restes  dans  la  caverne  de  Chauvaux,  sur 
les  rives  de  la  Meuse  (voyez  l'appendice,  note  A),  et  dont  la  confor- 
mation cérébrale  était  analogue  à  celle  de  certaines  tribus  de  l'O- 
céanie,  n'ait  chanté  dans  les  mêmes  formules  que  celles-ci,  et  nul 
doute  aussi  que  si ,  dans  quelques  siècles ,  il  existe  encore  des  peu- 
plades sauvages  que  n'aura  pas  modifiées  le  contact  des  blancs,  leurs 


(1)  J.-J.  Rousseau  dit  (article  Ckant  de  son  Dictionnaire  de  musique)  :  «  Le  chant  ne  semble 
n  pas  naturel  à  Thomme.  Quoique  les  sauvages  de  l'Amérique  chantent ,  parce  qu'ils  parlent, 
K  le  vrai  sauvage  ne  chante  jamais.  »  J.-J.  Rousseau  entend  ici  par  le  "vrai  sauvage  certains 
êtres  isolés  trouvés  à  de  certaines  époques  dans  les  forêts,  en  France  et  en.  Allemagne,  lesquels 
ne  parlaient  ni  ne  chantaient,  mais  poussaient  des  cris  inarticulés  ;  on  n*en  peut  rien  conclure, 
car  rhomme  n'a  besoin  de  la  parole  qu*en  société  de  ses  semblables,  et  il  ne  chante  que  parce 
qu'il  parle.  « 
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chants  seront  encore  ce  qu'ils  sont  aujourd'hui;  car,  chez  ces  races 
infortunées,  il  n'y  a  pas  de  progrès  possible  par  intuition. 

Tous  les  airs  chantés  ou  dansés  par  les  populations  sauvages,  qu'ont 
fait  connaître  les  relations  des  voyageurs,  démontrent  jusqu'à  l'évi- 
clence  l'exactitude  de  ce  qui  vient  d'être  dit  concernant  le  petit 
nombre  de  sons  déterminés  dont  ces  chants  sont  composés,  et  la  mo- 
notonie de  leurs  formes,  rendue  d'autant  plus  sensible  que  les  mêmes 
phrases  sont  répétées  jusqu'à  cent  fois  sans  interruption. 

Théodore  de  Bry  rapporte,  dans  la  troisième  jpartie  de  ses  Voyages, 
ce  chant  des  Caraïbes,  qui  se  répétait  quelquefois  pendant  une 
heure  (1)  : 


.1  I  ,1  J  \-T-tri  ,1  I  j  J 


1 


Les  Caraïbes  noirs  ont  un  chant  formé  de  quatre  sons  déterminés 
(ou  notes),  dont  le  rhythme  est  bien  marqué,  mais  qui  devient  d'une 
monotonie  excessive,  par  sa  répétition  incessante  (2).  Le  voici  : 


Lent 


Par  une  singularité  qui  cache  un  mystère  historique,  ce  même 
chant  se  retrouve  dans  l'Ile  d'Owhyhée  (Polynésie),  où  périt  le  capi- 
taine Cook;  mais  son  caractère  de  rhythme  ternaire  est  mieux  déter- 
miné :  il  s'y  trouve  aussi  une  variante.  Voici  cette  version  (3)  : 


Lent. 


j  j^jij  I 


fil'  i'j'ji"i,i "1 


(1)  America,  pan  HI,  p.  226. 

(2)  Abcmaaley  Niewe  reyse  door  Caraeasland,  pi.  2. 

(3)  Ibid. 
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L'air  de  danse  suivant  des  habitants  primitifs  de  cette  même  lie 
n'a  que  deux  sons  (1)  : 


Allegretto. 


Tous  les  chants  qui  suivent  et  qui  ©nt  été  recueillis  chez  des  popu- 
lations sauvages,  placées  sous  des  latitudes  très-différentes ,  confir- 
ment l'observation  faite  précédemment  sur  le  petit  nombre  de  sons 
qui  entrent  dans  leurs  conceptions  mélodiques  et  sur  la  monotonie 
des  formes.  Le  premier  de  ces  chants,  recueilli  chez  les  sauvages 
du  Canada,  présente  encore  une  analogie  remarquable  avec  les  chants 
des  Caraïbes  et  des  habitants  d'Owhyhée  [i)  : 


Ca-ni-de  jou-vc,ca  -  iii-dejou   -   ve    he     he     he    lie     he 


he  heu    -    ra        ou  -  ce  -  bé       heu    -     ra       ou  -  ce    -    bé. 

Un  chant  recueilli  dans  le  nord  du  Canada,  sur  les  bords  de  la  baie 
d'Hudson,  est  formé  de  quatre  sons  déterminés,  dans  l'espace  d'une 
quinte  (3).  Le  voici  : 


r       ^     ^\U    r 


iy^  r  p  r  M  F  r 


EE 


r-î-f  \u  f^ 


(1)  Narrative  of  the  Unlted-States  exploring  expédition ,  hy  Cajit.  Ch,  Hit/ces,  in  1838- 
1842  (Philadelphie,  1845),  t.  Hl,  p.  97. 

(2)  J.-J.  Rousseau,  Dictionnaire  de  musique  (Paris,  Duchesne,  1768,  in-4"),  pi.  IV.  Ce 
même  chant  est  rectifié  par  P.  Kalen,  Reis  door  Noord-Àmerika  (Utrecht,  1772,  in-4*)  pi.  7. 

(3)  CanadianAirs,  collected  by  Lieutenant  Back  R,  N.^  du  ring  the  iate  Àrctic  Expédition 
under  Captain  Franklin,  etc.  Tandon,  J,  Power,  1823,  in-4**.  Ces  airs  sont  dénaturés  par  un 
professeur  de  musique  nommé  Edouard  Knight  jeune,  qui  y  a  ajouté  des  ritournelles  et  un  ac- 
compagnement de  piano. 
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^1  [:  F  1  (T  tf  r  I  p  F  ?  ^-U-IH- 


/r> 


é'rw  t  \r>  ^^ 


^•^^rrTT 


F  (!  ^'  >  I  r  F  t'  I  p  F  r  '■' 


Suivant  le  iVbvws  Orbts  de  Jean  de  Laet  (1),  les  Souriquois,  habitants 
primitifs  du  Canada,  chantaient  à  une  fête  nommée  Tabaya  (à  Tépoque 
de  la  prise  de  possession  de  cette  contrée  par  Jacques  Cartier,  au  nom 
de  François  I",  roi  de  France,  en  1537),  un  cantique  dont  voici  le  chant  : 


$ 


xr 


i 


t 


■a 


^ 


s 


3 


Ta    -  me  -  ja 


al   -    le     -     luy 


a        ta  - 


^ 


i 


i 


1 


me   -   ja 


dou  -  vem       hau    hau 


hé 


hé 


Le  mot  alleluya,  qui  se  trouve  dans  ce  chant,  a  fait  croire  à  De  Laet 
que  ces  Souriquois  étaient  Hébreux.  Quelques  auteui*s  ont  donné  la 
même  origine  à  la  race  finnoise. 

Chant  des  naturels  {noirs)  de  Vile  de  Fidji  y  dans  V  archipel  de  ce  nom  (2). 


Lvnt. 


Au  -  ti 


ka 


mai 


u 


a 


tam  -  bu 


^dji  r  r  ^^'Jii^Ljj  -l'i'  ^i=^ 


^ 


tamgauc 


to-a  ku-la      ka     Umgi     ta    -     ko.   re     Au- 

If 


ii  r"-^  •' ■"  I  11 


dra       tha 


la 


u 


ka    kauag  -  ai     tan  -  gi   ko  -  um- 


(1)  P.  53,  éd.  Amitel.,  1G33. 

(2)  Narrative  of  the  UnitedStatesexploring  expédition,  byCapt.  JVilkes,  t.  III,  p.  245. 
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bau 


tu 


na 


se  -  ni    kundra  -  vi 


SU  -  lu    su- 


lu     ni  -  va  -  thu      ma  -  ka  -  ve     va  -  ke. 

Les  habitants  de  Tlle  de  Tongatabou,  autrefois  lie  d'Amsterdam  (  Po- 
lynésie) ,  la  plus  grande  de  l'archipel  de  Tonga ,  appelé  par  Cook  A  rchipel 
des  AmiSy  ont  une  flûte  syrinx  composée  de  huit  tuyaux,  disposés  dans 
un  ordre  singulier,  qui  fait  produire  le  même  son  par  deux  tuyaux,  et 
qui  ne  classe  pas  les  sons  selon  leur  position  naturelle  dans  l'ordre 
des  intonations.  La  succession  des  sons  de  cette  syrinx  est  celle-ci  : 


Si  ces  notes  étaient  rangées  dans  leur  ordre  chromatique,  elles 
donneraient  cette  suite  : 


En  examinant  ce  qui  a  pu  déterminer  les  habitants  de  l'Ile  de  Ton- 
gatabou  à  changer  cet  ordre  et  à  doubler  un  des  sons  de  leur  flûte , 
il  parait  plus  que  probable  que  la  suite  de  sons  produits  par  cet  ins- 
trument n'est  autre  chose  qu'un  chant  de  ces  insulaires  noté  par  la 
succession  des  tuyaux,  depuis  le  premier  jusqu'au  huitième. 

Deux  autres  flûtes  des  lies  du  même  archipel,  rapportées  en  1774, 
par  le  capitaine  Fourneaux,  et  décrites  par  Sir  Joshué  Steele  (2),  con- 
firment cette  conjecture.  La  première  est  composée  de  neuf  tuyaux, 
dont  les  intonations  se  suivent  dans  cet  ordre  : 


(1)  La  description  de  cette  syrinx  se  trouve  dans  les  Philosophical  Transactions  de  la  Société 
royale  de  Londres,  t.  65  (  1775). 

(2)  La  description  de  cet  instrument  par  Sir  Joshué  Steele  est  dans  V Abrégé  des  Transac^ 
tions philosophiques,  traduit  par  Gibelin  et  Millin  de  Grandmaisons;  Paris,  1790  ;  1. 11,  p«  303- 
304>et  planche  1. 
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Comme  on  le  voit,  cette  syrinx  est  diatonique  :  quoiqu'elle  soit 
formée  de  neuf  tuyaux,  elle  ne  produit  que  cinq  sons ,  le  ré  étant  ré- 
pété trois  fois,  ïul  deux  fois,  et  le  si  bémol  également  deux  fois,  ce 
qui  n'a  pu  être  imaginé  que  dans  le  dessein  de  faire  entendre  une  mé- 
lodie du  pays,  en  faisant  passer  sous  le  souffle  du  musicien  depuis  le 
tuyau  1  de  la  flûte  jusqu'au  tuyau  9.  En  réalité,  l'échelle  de  c«t  ins- 
Jrument  est  celle-<ri  : 


Pour  faire  comprendre  au  lecteur  le  système  de  construction  d'un 
instrument  de  cette  espèco,  je  crois  devoir  lui  en  présenter  la  figure  : 
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L'autre  syrinx,  décrite  par  Steele,  fournit  une  démonstration  plus 
évidente  encore  de  la  destination  de  ces  instruments ,  car  elle  a  dix 
trous  qui  ne  fournissent  que  quatre  notes  différentes.  La  suite  de^ 
sons  produits  par  les  dix  tuyaux  est  celle-ci  : 


Son  échelle  se  borne  donc  à  ces  notes  : 


(j:  r  r'rr  I 


La  conception  de  pareils  instruments  est  une  indication  positive  de 
la  faible  organisation  musicale  des  populations  océaniennes ,  par  les- 
quelles Tarrangement  des  sons,  contenus  dans  des  chants  si  bornés,^ 
ne  peut  être  retrouvé,  ni  exécuté,  à  moins  d'être  fixé  par  Tordre  même 
des  tuyaux,  de  telle  sorte  que  le  sauvage  qui  joue  la  syrinx  n'ait 
qu'à  la  faire  passer  sous  ses  lèvres,  depuis  le  premier  tuyau  jusqu'au 
dernier.  Une  disposition  semblable  se  trouve  dans  un  instrument  des- 
nègres du  Congo. 

Chant  dansé  de  la  Nouvelle-Çalidonie  (2). 

Population  brune. 


J  J3  M  I J  J^  IJ  J I J  J^  I 


jJ^I.I  |J7T3iJ  jijJ^iJj 


Cette  même  forme  de  chant  se  répète  quatre-vingts  et  même  cent 
fois. 


(1)  ^br.  des  Tratu,  phiL,  I.  II,  p.  305,  où  l'on  trouve  le  rapport  fait  par  Steele,  à  la  So- 
ciété royale  de  Londres,  le  22  février  1775.  Ce  savant  n'a  rien  compris  au  système  de  construc- 
tion de  ces  flûtes. 

(2)  Abemaale,  Nieu%ve  rrjse  door  Caracasland,  pi.  2,  et  Foyages  du  capitaine  Cook,  t.  IL 
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Chant  des  sauvages  de  la  terre  d'Àrnheim  [Polynésie)  (1). 


B|j   I  B|  j  .r^^ 


^  J    J    B|J 


fraioemenf  delà  fnii.iank 
intonatinnk  déterminée». 


Dans  les  ornements  de  ce  chant  se  manifeste  un  cas  tout  exception- 
nel. Peut-être  indiquent-ils  une  communication  fortuite  et  ancienne 
avec  une  race  d'organisation  supérieure. 

Chant  des  habitants  des  îles  Mariannes  [Polynésie)  (2). 
Allegro. 


^^^  r  P  — 


IX 


P  c  f  M  fr^~l^^ 


n 


t  tn  \ft'  1^ 


^ 


tfh'\f[    I ei 


Heftain  en  Choeur. 


j  1 1   h  1 1  II  [1  II  II  I  II  ri  ii|T  I 


ji  1 1   1 1  II  I   il  n  lïiT 


Bien  que  ce  chant  s'étende  à  Tintervalle  de  quinte,  on  n'y  voit  que 
quatre  sons  employés.  L'absence  du  cinquième  son  et  la  forme  du 
chant  rendent  plus  que  vraisemblable  une  communication  ancienne 
des  Malais  avec  les  insulaires  des  lies  Mariannes,  ainsi  que  cela  sera 
établi  plus  loin. 


(1)  Narrative  oftlie  UnitedSiates  exploring  expédition,  hy  Capt,  WUkes,  t.  HI,  p.  397, 

(2)  IbiJ. 

2. 
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Chant  des  naturels  des  lies  Marquises  {Polynésie)  (i). 


Homme  seui 


ns      ,    I  Chœur. 


Yate   a  man-o  -  oh 


Soh 


"i  ['  '    f  I  (^  ^F 


xr 


^ 


1    tahu-a    ta    -     auch  - 
Chœur. 


Ta       ma  -  hu  -      ma   -     eh 


/ 


['•y If'  cr 


Tau  -  i        na   -    ta         hoh 


41;    P 


zr: 


Il  r 'Tir  rr 


33: 


^p 


i 


y  a    te     ha -no 


to 


/^ 


m. 


eh.       Tau  -  i       hu  -  mah  '      eh        Tau  -  i  - 


C^ 


^ijj^j  j 


tr 


ma  -  te  ma  -  i        eh,       a       ta  -  hi    -   eh,      a  -  mu  -  ha   -    eh, 
—  ^  r\  /Ts        


'y-  \'  i:  T 


^ 


TX. 


^m 


3Œ 


^m 


a  -  wu  -  ha  -  eh ,        a  -   ho  -    oh        a  -  hi  -  ma  -  eh ,      a  -  oh  -  na- 


xr 


^^ 


g 


2r 


E 


xr 


p 


eh,       a   -   hi    -   tu  -    eh,        a   -   ma  -    u    -    eh,       u  -   hi     wa- 


/^ 


2x: 


/?v 


^^P 


(2) 


hoh,      u- ha -ni -ni  eh,  a        ho  ih. 


(1)  Allgemeine  mmikallsche  Zeitang  (\SOS,  7'  an.  n"  17). 

(2)  Le  sens  des  paroles  de  re  chant  est  celui-ci  :  .  Où  est  celle  lumière  ?  —  Dans  l'ilc  Chris- 
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Cinq  sons  déterminés  sont  contenus  dans  l'espace  d'une  quarte  di- 
minuée pour  former  ce  chant,  si  monotone  par  ses  intonations,  quoi- 
que varié  dans  son  rbythme.  La  nature  chromatique  de  ces  intona- 
tions pourrait  peut-être  conduire  à  supposer  que  les  habitants  des 
lies  Marquises  ont  une  origine  différente  de  celle  des  autres  popu- 
lations des  nombreux  archipels  de  TOcéanie,  si,  comme  toutes  les 
peuplades  de  Timmense  étendue  de  cette  partie  du  monde,  ils  n'é- 
taient pas  anthropophages.  Us  sont  entièrement  nus  et  horriblement 
tatoués  sur  le  corps  et  sur  toute  la  face;  leur  peau  nest  pas  noire, 
mais  olivâtre;  leur  crâne  est  moins  déprimé  que  celui  des  nègres,  et 
leur  chevelure  n'est  pas  laineuse. 

Chant  des  insulaires  de  la  Nouvelle-Zélande  {Polynésie)  (1). 


Autre  chant  de  la  Njouvelle-Zélande  (2). 

(  en  terminant.) 


M  I  r  f  r  r  ••!  r  '^^^mi 


Ces  chants  recommencent,  sans  interruption,  cinquante  fois  et 
même  davantage.  La  fin  du  deuxième  n'est  qu'un  trainement  de  la 
voix,  sans  intonations  déterminées. 

Les  Papous,  race  primitive  de  l'Australie,  connue  autrefois  sous  le 
nom  de  Nouvelle-Hollande,  sont,  par  leur  conformation  cérébrale, 
places  à  l'un  des  degrés  les  plus  bas  de  l'espèce  humaine  ;  mais  leurs 
fréquentes  relations  avec  les  Malais,  qui  se  sont  établis  sur  ce  conti- 
nent à  une  époque  inconnue ,  ont  modifié  leur  capacité  musicale ,  et 
leur  ont  donné  une  échelle  de  sons  plus  étendue  que  celle  dont  ils  du- 


•  tinr.  —  Pourquoi  ce  feu  ?  —  Pour  rôtir  les  prisonniers  et  les  morts.  —  Faisons  aussi  du  feu  î' 
«  —  Nous  avons  du  feu!  Nous  aUons  rôtir  notre  ennemi!  Nous  i*avons!  —  H  voulait  fuir; 
«  maintenant  il  est  mort!  —  Sa  sœur  pleure;  ses  parents  pleurent  ;  ses  filles  pleurent  !  —  Pre- 

*  mier,  deuxième dixième  jour!  »  (on  compte  les  jours  pendant  lesquels  dureront  le  festin 

^  les  danses).  «  Le  chant  est  fini  !  »  Les  habitants  de  ces  Ues  se  font  une  guerre  a  outrance  et 
dévorent  les  prisonniers  et  les  morts  ! 

(1)  Narrûtht  of  tlie  United^States  exploring  expédition,  t.  UI,  p.  383. 

(2)  Ihid. 


» 
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rent  faire  usage  à  leur  origine.  On  en  peut  juger  par  ce  chant  qui  a 
été  recueilli  chez  eux  au  commencement  du  dix-neuvième  siècle  (1). 


/^ 


c/r'ic/r 


fiiui  iiiui  iuL  '1^'  i^'Ti^nîi 


L'influence  des  Malais  (autre  race  dont  il  sera  parlé  plus  loin)  sur 
les  Papous  de  la  Nouvelle-Guinée  (Papouasie),  en  ce  qui  concerne  le 
sentiment  de  la  musique,  est  encore  plus  remarquable  pour  qui- 
conque se  livre  à  Tétude  des  origines  de  cet  art;  car,  ainsi  que  les 
Malais  et  toute  une  grande  race  jaune  dont  la  musique  sera  étudiée 
dans  le  cours  de  cet  ouvrage,  ces.  Papous  n'ont  pas  l'intervalle  du 
demi-ton  dans  les  successions  des  sons  déterminés.  Partout  où  se  pré- 
sente l'emploi  naturel  de  ce  demi-ton,  le  chant  fait  un  saut  de  tierce. 
En  voici  des  exemples  : 

Chant  des  Papous  de  la  Nouvelle-Guinée  (2). 

Mouvement  modéré. 


|t~r  r  r  M  r  r  r  ^  I  r  r  r  M  r  r  r  Qf  I  r  i^ 


Ici  le  nombre  des  sons  s'élève  à  cinq,  mais  la  monotonie  de  la  forme 
est  toujours  le  signe  caractéristique  de  l'infertilité  de  l'imagination 
chez  ces  races  inférieures. 

Si  la  conception  des  rapports  d'intonation  ne  dépasse  pas  en  général 


(t)  Foyage  de  découvertes  atuc  terres  australes,  fait  par  ordre  du  gouvernement  françaiSp 
pendant  les  années  1800-1804,^*  édition  (Paris^  1824). 

(î)  Voyage  de  découvertes  aux  terres  australes,  etc,  (atlas). 
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juatre  sons  chez  les  nations  sauvages ,  et  ^  la  monotonie  des  formes 
leurs  mélodies  prouve  jusqu'à  l'évidence  les  bornes  étroites  de  leur 
î.  magination  musicale ,  on  ne  peut  leur  refuser  un  penchant  très-pro- 
xioncé  pour  le  rhythme,  cartons  leurs  chants  ont  une  symétrie  rhyth- 
:raique  saisissante.  L'explication  de  ce  phénomène  sç  trouve  dans  la 
cîifférence  des  facultés  qui  régissent  la  conception  des  rapports  d-in- 
'f  onations  diverses  et  le  sentiment  du  rhythme.  La  conscience  des 
x-apports  de  tonalité  est  à  la  fois  sentimentale  et  intellectuelle,  tandis 
c]ue  le  sentiment  rhythmique  n'est  originairement  qu'instinctif,  car 
la  plupart  des  mammifères  l'éprouvent.  Chez  les  nations  civilisées, 
-on  remarque  que  les  personnes  les  moins  initiées  à  la  musique  par 
leur  éducation  et  leurs  habitudes,  subissent  les  entraînements  du 
rh^^hme,  lors  même  qu'ils  restent  insensibles  aux  beautés  de  la  mé- 
lodie, ainsi  qu'aux  combinaisons  harmoniques  et  sonores.  Nous  trou- 
A'ons  un  exemple  de  la  puissance  du  rhjihme  chez  une  des  popula- 
tions de  la  Polynésie ,  au  moment  où  le  grand  explorateur  Cook  fit  la 
découverte  de  cet  archipel.  La  mieux  douée  de  ces  populations,  soit 
par  la  conformation  extérieure  (1),  soit  par  l'intelligence,  soit  enfin 
par  la  douceur  du  climat  et  la  fertilité  du  sol,  fut  celle  de  l'Ile  d'Otahiti. 
Les  habitants  de  cette  ,11e  fortunée,  mélange  évident  du  sang  de  plu- 
sieurs races  déjà  croisées,  et  chez  lesquels  l'élément  malais  était  do- 
minant, savaient  construire  de  bonnes  habitations,  tisser  des  étoffes, 
fabriquer  les  ustensiles,  armes  et  instruments  à  leur  usage,  et,  bien 
cjue  le  sens  moral  leur  manquât,  que  les  hommes  y  fussent  enclins  au 
^'ol,  qu'ils  sacrifiassent  des  victimes  humaines  à  leur  dieu ,  et  que  les 
femmes,  étrangères  à  tout  sentiment  de  pudeur,  s'y  prostituassent  au 
premier  venu,  ils  mettaient  des  idées  poétiques  dans  leurs  discours 
et  jusque  dans  leurs  divertissements.  Le  capitaine  Cook  parle  beau- 
coup de  leur  musique;  malheureusement  il  n'y  avait  sur  ses  vaisseaux 
aucune  personne  qui  eût  la  connaissance  de  cet  art ,  en  sorte  qu'il 
n'a  laissé  auciin  spécimen  du  chant  de  ce  peuple  ;  mais  il  nous  fournit 
les  renseignements  qui  suivent  : 


(1)  Let  naturels  de  File  d*Otahiti  ne  sont  pas  noirs;  leur  teint  est  olivâtre  ;  leur  taille  est  au- 
^nsoB  de  la  moyenne;  ils  sont  forts  et  bien  faits  ;  leur  crâne  est  moins  comprimé  que  celui  des 
M^res;  leurs  femmes  ont  de  la  beauté,  surtout  dans  la  période  de  quinze  à  vingt  ans.  Au  mo- 
ment  de  la  découverte  de  Tile,  les  mœurs  des  jeunes  filles  étaient  excessivement  dissolues; 
Icun  damef  étaient  hvem»,  et  k»p«rolc9  d»  leurs  efaants  obscènes. 
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a  Tootahali  (un  des  chefs  d'Otahiti)  nous  donna  un  essai  de  la 
a  musique  de  son  pays.  Quatre  personnes  jouaient  d'une  flûte  qui 
«  n'avait  que  deux  trous  (non  compris  l'embouchure),  et  par  conse- 
il quent  ne  pouvait  former  que  quatre  notes  en  demi-tons.  Us  jouaient 
i<  de  cet  instrument  à  peu  près  comme  on  joue  de  la  flûte  traversière, 
«  sauf  que  le  musicien ,  au  lieu  de  se  servir  de  la  bouche ,  soufflait 
c(  avec  une  narine  dans  un  des  trous,  tandis  qu'il  bouchait  l'autre 
«  avec  son*  pouce.  Quatre  autres  personnes  joignirent  leurs  voix  aux 
«  sons  de  ces  instruments,  en  gardant  fort  bien  la  mesure  ;  mais  on 
c<  ne  joua  qu'un  seul  air  pendant  tout  le  concert  (1).  »  Plus  loin^ 
Cook  ajoute  :  «  Les  flûtes  et  les  tambours  sont  les  seuls  instruments 
«  de  musique  que  les  Otahitiens  connaissent.  Les  flûtes  sont  faites 
«  d'un  bambou  creux  d'environ  un  pied  de  long,  et,  comme  nous 
a  l'avons  déjà  dit,  elles  n'ont  que  deux  trous  et  par  conséquent  que 
«  quatre  notes,  avec  lesquelles  ils  ne  semblent  avoir  composé  jus- 
ce  qu'ici  qu'un  seul  air  (2)  :  ils  appliquent  à  ces  trous  l'index  de  la 
«  main  gauche  et  le  doigt  du  milieu  de  la  droite. 


Fig.  2. 

«  Le  tambour  est  composé  d'un  tronc  de  bois  de  forme  cylindrique,, 
tt  creusé ,  solide  à  l'un  des  bouts  et  recouvert  à  l'autre  avec  la  peau 
a  d'un  goulu  de  mer.  Us  n'ont  d'autres  baguettes  que  leurs  mains 
«  et  ne  connaissait  pas  la  manière  d'accorder  ensemble  deux  tam- 
«  bours  de  tons  différents.  Us  ont  un  expédient  pour  mettre  à  l'u- 
«  nisson  deux  flûtes  qui  jouent  enseml)le  :  Us  prennent  une  feuiUe 
a  qu'Us  roulent  et  qu'Us  appliquent  à  l'extrémité  de  la  flûte  la  plus 
«  courte;  ils  la  raccourcissent  ou  l'aUongent,  comme  on  tire  les  tubes 
i<  des  télescopes,  jusqu'à  ce  qu'Us  aient  trouvé  le  ton  qu'Us  cherchent^ 
«  ce  dont  leur  oreiUe  parait  juger  avec  beaucoup  de  délicatesse.  Us 
«  joignent  leurs  voix  à  ces  instruments,  et,  comme  je  l'ai  remarqué 


(1)  Voyages  autour  du  monde  entrepris  par  ordre  de  Sa  Majesté  Britannique,  etc,  Paris,  1774 
(1*^  voyage,  t.  II  )  ;  traduction  française. 

(2)  La  monotonie  de  la  forme  fut  cause  vraisemblablement  de  Topinion  de  Cook  que  les  Otar 
hitiens  ne  chantaient  qu'un  air.  Au  surplus,  on  a  remarqué  chez  les  peuples  sauvages  qu'ils  re* 
commencent  le  même  chant  sans  interruption  quelquefois  pendant  une  heure  ;  ce  qui  est  aussi 
4in  ligne  caractéristique  de  la  stérilité  de  leur  imagination  musicale. 
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<c  ailleurs  y  ils  improvisent  (les  paroles)  en  chantant.  Us  appellent 
«  pchai  ou  chanson  chaque  distique  ou  couplet  :  ces  vers  sont  ordi- 
«  nfiirement  rimes  ;  lorsqu'ils  étaient  prononcés  par  les  naturels  du 
«     pays,  nous  y  reconnaissions  un  mètre  (1).  » 

Cette  délicatesse  dans  le  sentiment  de  la  symétrie  du  rhythme, 
ni  parle  le  célèbre  navigateur,  est  en  rapport  avec  l'état  relative- 
cnt  avancé  des  insulaires  d'Otahiti;  elle  prouve  que  les  progrès 
ns  cette  partie  de  la  musique  sont  plus  faciles  à  faire  c[u'en  ce  qui 
concerne  les  rapports  de  tonalité  des  sons,  puisque  les  chants  de  cette 
rEà^me  population  n'étaient  composés  que  de  quatre  notes,  dont  les 
combinaisons  étaient  renfermées  dans  un  seul  air. 

Ce  qui  vient  d'être  exposé  sur  la  nature  de  la  musique  chez  les  po- 
pulations sauvages  est  pour  nous  un  enseignement  suffisant  de  ce 
cju'elle  fut  chez  les  races  analogues,  dans  l'âge  de  pierre.  D'après  les 
chants  de  ces  peuples  polynésiens  qui  ont  été  mis  sous  les.  yeux  du 
lecteur,  il  est  permis  d'affirmer  que  les  races  primitives  n'ont  eu  égale- 
ment que  trois  ou  quatre  sons  dans  leur  échelle  tonale.  Des  découvertes 
très-récentes  viennent  même  confirmer  victorieusement  nos  conjec- 
tures à  ce  sujet,  car  elles  ont  mis  entre  nos  mains  les  plus  anciens 
instruments  de  musique  qui  aient  jamais  existé.  Le  premier  de  ces 
monuments  si  remarquables  a  été  trouvé  dans  un  dolmen  ou  tombeau 
des  environs  de  Poitiers  :  c'est  une  flûte  ébauchée  dans  un  fragment 
de  bois  de  cerf.  Le  dolmen  où  se  trouvait  cette  flûte  contenait  des 
armes  et  autres  ustensiles  de  pierre.  M.  le  docteur  Camus,  de  Paris,  à 
qui  M.  Lartet  a  communiqué  cette  précieuse  relique,  a  bien  voulu  le 
faire  mouler  pour  moi,  et  d'après  le  plâtre  qu'il  m'a  envoyé,  j'ai  fait 
faire  le  dessin  qu'on  voit  ici  sous  deux  aspects. 


Fig.  3. 


(1)  Voyages  autour  du  monde ,  etc. 
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Le  sifflet  de .  rembouchiire  de  cette  flûte ,  dont  le  biseau  est  bien 
fait,  est  rindication  positive  d'une  expérience  acquise  de  certains 
faits  acoustiques,  et  d'une  habileté  déjà  avancée  dans  Tart  de  repro- 
duire ces  phénomènes.  Les  trous  sont  placés  à  des  distances  égales 
qui  auraient  fait  entendre  quatre  sons  diatoniques ,  si  la  flûte  eût  été 
achevée,  à  savoir,  le  son  le  plus  bas  avec  tous  les  trous  bouchés,  et 
trois  sons  ascendants,  en  débouchant  successivement  les  trois  trous. 


Bien  que  ce  précieux  monument  appartienne  incontestablement 
à  Tàge  de  pierre,  il  est,  selon  toute  vraisemblance,  des  derniers 
temps  de  cet  âge,  car  les  dolmens  ou  tombeaux,  dans  un  desquels  il 
a  été  trouvé ,  appartiennent  à  Vétat  social  le  plus  avancé  de  ce  même 
âge  (1). 

Un  autre  flûte  à  bec,  qualifiée  de  sifflet j  est  plus  intéressante  en- 
core ,  ayant  été  trouvée  par  M.  Lartet  dans  une  couche  où  se  trou- 
vaient des  débris  d'animaux  appartenant  à  des  races  éteintes.  Cette 
flûte  est  faite  d'un  os  métatarsien  de  renne.  Ces  circonstances  sont 
les  signes  non  équivoques  de  l'époque  antéhistorique  exclusivement 
reculée  à  laquelle  appartient  cet  organe  sonore. 

Si  l'on  songe  à  ce  qu'il  a  fallu  d'intelligence  et  d'obser\^ation  pour 
imaginer  l'embouchure  de  ces  flûtes,  ou  le  sifflet,  et  pour  avoir 
compris  que  le  souffle ,  en  se  heurtant  sur  le  biseau ,  devait  faire  ré- 


(1)  M.  Worsauc,  antiquaire  danois  très^disliugiié,  a  fait  remarquer  que  les  dolmens  ne  se 
trouvant  pas  chez  les  Finlandais ,  il  faut  eu  attribuer  la  constructiou  à  une  autre  race.  D'autre 
part,  M.  Alexandre  Bertrand,  à  qui  l'on  doit  un  judicieux  travail  sur  cette  classe  de  monu- 
ments, a  montré  que  la  distribution  des  dolmens  eu  Europe  est  peu  favorable  i  Thypothèse 
qu'ils  aient  été  élevés  par  les  Celtes;  ils  doivent  appartenir  à  une  race  qui,  du  littoral  occi- 
dental de  l'Europe ,  a  remonté  dans  Tintérieur  par  les  grands  cours  dVau.  Il  est  en  effet  à 
constater  qu'on  ne  rencontre  pas  les  monuments  mégalithiques  dans  les  contrées  danubiennes 
que  les  Celtes  ont  occupées  ou  traversées  avant  de  pénétrer  en  France ,  ni  dans  la  Gaule  Cis- 
alpine ,  où  ils  émigrèrent  plus  tard.  D'ailleurs  M.  Ad.  Pictet ,  dans  ses  études  comparatives 
sur  les  langues  indo-européennes ,  a  fait  voir  que  les  populations  issues  des  souches  aryenne 
et  iranienne ,  dont  la  race  parlait  la  langue  celtique  lorsqu'elle  pénétra  en  Europe ,  connais- 
saient déjà  les  métaux.  Les  dolmens  de  l'âge  de  pierre  doivent  conséquemment  avoir  été  l'ou- 
vrage d'une  population  antérieure  quelles  Celles  ont  anéantie  ou  subjuguée ,  en  s'amalgamant 
avec  elle.  C'est  à  cette  race  qu'appartient  vraisemblablement  la  flîîte  à  trois  trous  trouvée  dans 
le  dolmen  des  environs  de  Poitiers. 


DE  LA  MUSIQUE.  27 

sonner  la  colonne  d'air  d'un  tube ,  puis  pour  imaginer  que  des  trous 
ouverts  sur  ce  tube ,  à  de  certaines  distances  l'un  de  l'autre  et  mis  en 
communication  avec  l'air  résonnant  du  tuyau,  pouvait  former  des 
intonations  différentes,  on  ne  pourra  douter  que  les  hommes  capa- 
bles de  tels  efforts  d'esprit,  dans  l'enfance  du  genre  humain,  n'aient 
eu  une  organisation  supérieure  à  celle  des  sauvages  habitants  de  la 
grotte  de  Chauvaux  (Voy.  la  note  A),  et  qu'ils  ne  soient  de  la  même 
race  que  ceux  dont  on  a  vu  les  dessins,  les  sculptures  et  les  ornements, 
à  l'Exposition  universelle  de  1867. 


§1V. 


Si  nous  quittons  l'Océanie  pour  passer  en  Afrique,  nous  y  trouvons 
la  race  nègre  ou  éthiopienne,  dont  la  peau  est  d'un  noir  plus  ou 
moins  foncé.  Ce  trait  caractéristique  n'est  pas  le  seul  par  lequel 
<»tte  race  se  distingue  de  la  race  blanche,  car  elle  a  l'angle  facial 
aigu,  le  crâne  comprimé,  le  front  déprimé,  le  nez  épaté,  les  pom- 
mettes saillantes ,  les  lèvres  épaisses  et  les  cheveux  laineux.  Les  phy- 
siologistes ont  d'ailleurs  reconnu  que  le  bassin,  chez  les  individus 
de  cette  race,  présente  certains  caractères  d'animalité  qui  les  rappro- 
chent de  la  brute  (1). 

La  race  des  nègres  occupe  une  des  cinq  grandes  régions  de  l'A- 
frique. Divisée  en  un  grand  nombre  de  royaumes  et  d'empires  soumis 
ides  despotes,  la  Nigritie  compte  parmi  ses  principales  populations 
les  Yolofs,  les  Mandingues  et  les  Foulahs  dans  la  Sénégambie;  les 
Achantis,  les  Dagoumbas  et  les  Fantis  dans  la  Guinée;  l'empire  de 
Boumou  et  les  habitants  du  Congo  dans  l'Afrique  centrale;  dans 
l'orientale  les  Gallas,  oppresseurs  actuels  de  l'Abyssinie ,  et  les  habi- 
tants du  Monomotapa.  Dans  l'Afrique  australe ,  on  compte  les  Boschi- 
niens,  famille  abrutie  et  méchante,  les  Hottentots,  reconnus  *  pour 
les  plus  laids  de  tous  les  nègres ,  et  les  Cafres,  dont  le  crâne  est  dans 
de  meilleures  conditions  physiologiques ,  et  dont  la  peau  est  plutôt 
bnine  que  noire.  ' 


(1)  M.  Prichaitl,  Histoire  naturelle  de  l'homme,  traduite  de  Taiiglais  par  le  docteur  Roulia, 
••î,  p.  167-170. 
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Soumis,  comme  toute  Tespèce  humaine,  aux  lois  de  la  conforma- 
tion cérébrale ,  les  nègres,  livrés  au  développement  de  leurs  propres 
facultés,  dans  la  partie  de  l'Afrique  qu'ils  occupent  et  particulièi-e- 
ment  au  centre,  se  montrent  inférieurs  en  intelligence  aux  deux  au- 
tres grandes  races  dont  l'histoire  de  la  musique  est  l'objet  principal 
de  ce  livre.  Condamnés  à  une  perpétuelle  enfance  sociale,  ils  sont  au- 
jourd'hui dans  la  situation  où  ils  durent  se  trouver  il  y  a  quelques- 
milliers,  d'années;  car  l'esclavage  dans  lequel  végètent  les  trois- 
quarts  de  la  population  ne  leur  permet  pas  d'en  sortir.  Cette  race  n'a 
ni  histoire,  ni  littérature,  ni  arts  qui  méritent  ce  nom.  On  cite  cepen- 
dant quelques  tribus  qui,  mieux  douées  que  les  autres,  semblent 
se  placer  au-dessus,  sinon  par  le  sens  moral,  au  moins  par  des  dispo- 
sitions plus  industrieuses.  Tels  sont  les  Achantis  et  les  Fantis,  dont  le 
sort  est  moins  misérable.  Le  territoire  qu'ils  occupent  est  fertile  et 
contient  des  mines  qu'ils  exploitent,  bien  qu'imparfaitement.  Us  ont 
bâti  des  villes  d'une  certaine  importance  ;  leurs  maisons  sont  com- 
modes et  bien  construites;  enfin,  ils  tissent  et  teignent  les  étoffes  de 
cotoiî  dont  ils  sont  vêtus. 

Un  nombre  très-considérable  de  tribus ,  plus  ou  moins  modifiées, 
dans  la  couleur  de  la  peau  comme  dans  la  conformation  de  la  tète,  se 
rencontre  dans  l'immense  étendue  de  la  Nigritie.  On  y  trouve  des  fa- 
milles noires  comme  le  jais,  d'autres  dont  la  teinte  est  grisâtre^ 
d'autres  d'un  brun  rougeàtre  comme  le  marron ,  et  chacune  de  ces 
teintes  se  présente  sous  diverses  nuances.  De  ces  familles,  la  noire 
parait  la  plus  primitive  ;  les  autres  ont  été  plus  ou  moins  métisées 
par  le  contact  des  Berrebères,  des  Arabes,  des  Abyssins,  et  même 
des. Européens. 

Au  point  de  vue  moral,  le  nègre  est  au  dernier  degré  de  l'espèce  hu- 
maine. Le  capitaine  Burton,  Anglais  d'une  grande  distinction  d'esprit, 
qui  a  passé  les  années  1857  à  1859  dans  l'Afrique  orientale,  et  qui 
Fa  traversée  tout  entière,  dit  des  nègres,  dont  il  a  fait  une  étude  ap- 
profondie :  u  La  moralité,  dans  son  acception  la  plus  large,  n'existe 
«  pas  chez  les  membres  de  ces  peuplades  :  ils  ignorent  la  bienfai- 
«  sance......  Chez  eux,  la  voix  de  la  conscience  ne  se  fait  ji^mais  en- 

«  tendre;  la  seule  émotion  qu'ils  éprouvent,  lorsqu'ils  ont  commis 
«  un  meurtre ,  est  la  peur  d'être  hantés  par  le  spectre  du  mort.  Us- 
«  volent  avec  l'assurance  de  l'individu  qui  fait  bien.  Dépravés  à 
«  l'excès,  ils  donnent  à  la  débauche  la  plus  grossière  tous  les.mo- 
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<c  ments  qu'ils  ne  passent  pas  à  boire  (1).  »  Les  efforts  des  mission- 
naires anglais,  pour  instruire  et  moraliser  ces  populations,  ont  été 
infructueux,  et  les  résultats  de  la  dernière  mission  de  Mombas  ont  été 
déplorables. 

Suivant  la  loi  de  capacité  musicale ,  basée  sur  la  conformation  du 
com'eau,  la  conception  des  rapports  d'intonation  des  sons  ne  peut 
exLÎster  que  dans  les  limites  les  plus  étroites  chez  une  race  si  peu  fa- 
vorisée de  la  nature.  Ne  nous  étonnons  donc  pas  de  trouver  le  pas- 
^scijsre  suivant  dans  la  relation  du  voyage  du  capitaine  Burton  (2)  : 
«    Rien  de  plus  mauvais  que  la  musique  de  cette  région.  Admirable- 
<c    Tuent  doués  à  l'égard  du  rliythme,  les  indigènes,  dépourvus  de 
<c    toute  sensibilité  d'oreille,  trahissent  leur  impuissance  musicale  en 
«    se  montrant  satisfaits  des  sons  les  plus  monotones  qu'ils  ne  cher- 
«    chent  ni  à  varier,  ni  à  combiner  entre  eux.  Ils  manquent  dans  cet 
«    art ,  comme  en  toute  chose ,  du  souffle  créateur,  du  moindre  esprit 
«   d'initiative,  et  n'y  font  aucun  progrès.  11  est  cependant  impossible 
«   de  ne  pas  remarquer  la  joie  que  leur  procure  la  musique.  Le  ca- 
«   notier  accompagne  d'une  chanson  les  mouvements  de  sa  pagaie , 
«   le  porteur  chante  en  marchant,  la  ménagère  en  écrasant  son  grain  ; 
«  et  le  soir  les  villageois ,  assis  autour  du  feu ,  répètent  pendant  des 
<<  heures,  avec  un  plaisir  toujours  nouveau,  les  mêmes  notes  et  les 
<t  mêmes  paroles  qui  n'ont  aucun  sens.  » 

Dans  un  autre  endroit,  M.  Burton  dit  encore  :  <(  Passionné  pour  la 

«  musique,  il  (l'Africain)  n'a  su  inventer  que  le  sifflet  :  tous  les  ins- 

*  truments  dont  il  se  sert  lui  viennent  de  l'étranger.  11  adore  le  chant, 

«  et  n'a  pas  deviné  la  versification  :  il  improvise  quelques  mots  qui 

«  n'ont  pas  plus  de  rime  que  de  raison,  et  les  répète  à  satiété  sur  un 

^<  mode  traînant  où  chaque  phrase  se  termine  par  un  son  fortement 

^  nasal.  Comme  les  Somalis,  il  a  des  airs  spéciaiLx  pour  différentes  cir- 

«  constances,  telles  que  la  moisson,  la  chasse,  ou  la  plainte.  Dans  ce 

«  dernier  cas  surtout,  la  niélodie  prend  une  forme  particulière  (3).  » 


(1)  Voyage  aujT  grandi  lacs  d:'  V Afrique  oriental t\  par  le  capitaine  Burton,  traduit  de  l'aii- 
?iaî$liw'M'»«H.  Loreau;  Paris,  Haclielle,  18G2,  p.  639. 

(î)  Ibid,,  p.  002. 

(3)  Ibid.,  p.-  Cil.  Suivant  Topinion  plusieurs  fois  exprimée  par  M.  de  Gobineau  {Essai  sur 
l  uifgalitê  des  races  humaines,  livre  II,  ch.  l""  et  3'  ),  un  des  caractères  de  la  race  noire  est  une 
^^fïâine  déposition  pour  les  arts  ;  rexpérience  démontre  cependant  quVllc  n*a  réussi  ni  dans 
u  pdature,  ni  dans  1  architecture,  ni  dans  la  musique. 
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La  supériorité  d'organisation  psychologique  des  Achantis  et  des 
Fantis  sur  les  autres  tribus  de  la  Nigritie  se  manifeste  dans  leur  mu- 
sique, aussi  bien  que  dans  leur  civilisation  relative.  Ainsi  que  leurs 
congénères  de  l'Afrique  orientale ,  ils  tiennent  de  l'étranger  les  ins- 
truments dont  ils  font  usage;  mais  il  y  a  entre  eux  cette  différence 
que  les  Fantis  et  les  Achantis  en  ont  tiré  la  connaissance  de  quelques 
sons  de  plus,  cpi'Us  se  sont  assimilés  et  dont  ils  ont  conscience.  Chez 
les  Fantis,  l'échelle  musicale  a  cinq  sons  diatoniques  ;  chez  les  Achan- 
tis, le  nombre  des  sons  s'élève  à  sept;  mais  les  premiers  ont  un  meil* 
leur  système  tonal ,  car  ils  ne  font  pas  entendre  dans  leurs  chants 
deux  sons' en  relation  de  quarte  majeure  qu'on  remarque  dans  les  mé- 
lodies des  Achantis.  La  différence  des  chants  de  ces  deux  familles^ 
sous  ce  rapport,  est  rendue  sensible  par  les  deux  airs  suivants  (i)  : 


Air  des  Fantis. 


Mouvement  vif. 


ii^'^  N't/ 


Air  des  Achantis. 


}\)\\nin  >jLfjnjn-jgH 


A-ganka  oshoum  noufa    O  boï  bec  oshouni  noufa  A-ganka  oshoum  noufa 


we-ki-ria,we  ki-rie,  oï-iïvgou,we-ki-ric,  we-ki-rie  we-ki-ria  oïmigou  (2). 


(1)  Mission  from  Cape  Coast  Castle  to  Mfiantee,  svith  a  statistical  Account  of  that  Kingdom, 
and  geographical  Notices  of  otiter  parts  of  the  interior  of  j4frica,  h'  T.  £.  Boivdich,  Londres, 
Murray,  1810.  —  Cf.  The  Harmonicon,  a  journal  of  Mtuic,  vol.  111,  p.  C,  et  vol.  II,  p.  197. 

(2)  Ces  paroles  signifient  : 

«  L'orphelin  crie  la  ouit, 
«  OboîWe  crî«*  la  nuit, 
«  L'orphi'lin  cric  la  nuit  . 
•  I)onnez-mni  quoique  chose,  ) 


•  Je  suis  triste.  » 


I 


a  fois. 
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Un  des  instruments  en  usage  dans  la  Nigritie  est  le  sanko  ou  sanjo, 
^ont  Torigine  est  arabe.  C'est  un  abrégé  du  canon  qu'on  trouve  en 
^^ypte  et  dans  quelques  parties  de  l'Arabie.  Dans  la  Nigritie  orien- 
-ftale,  on  donne  à  une  variété  de  cet  instrument  le  nom  de  kinanda. 
Mjb  sanko  est  une  boite  étroite  creusée  dans  une  planche  d'une  cer- 
-ftaine  épaisseur.  La  partie  creuse  de  l'instrument  est  couverte  avec 
mine  peau  d'antilope  ou  d'aUigator,  qui  en  forme  la  table  d'harmonie. 
f  n  chevalet,  posé  sur  cette  table,  supporte  huit  cordes,  lesquelles 
sont  accordées  de  cette  manière  : 


Les  Achantis,  instruits  par  quelque  hasard  de  la  résonnance  de  cet 
instrument ,  qui  leur  fit  entendre  des  tierces ,  en  remarquèrent  l'effet 
liannonieux  et,  seuls  entre  tous  les  peuples  de  l'Orient,  mirent  cet 
effet  en  pratique  dans  les  airs  qu'ils  jouent  sur  le  sanko.  Voici  l'air 
le  plus  ancien  de  ces  nègres,  recueilli  par  M.  Bowdich  avec  les  pas- 
sages harmonisés  par  eux  (1)  : 

Allegro. 


J^l  JJ^'Jj  j-^ 


Au  point  de  vue  du  but  de  la  musique,  chez  les  nations  civilisées, 
cet  air  est  sans  doute  mauvais  et  fort  déplaisant,  car  ces  suites  de  notes 
n'ont  aucune  signification ,  et  le  sentiment  de  la  tonalité  y  est  blessé 


(1)  yiUsion  from  Cape  C4MUt  CastU  to  ÂsUantee,  etc.  —  Cf.   Tlœ  Harmonicon,X,  II,  p.  197. 
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par  les  fausses  relations  de  quartes  majeures;  cependant,  lorsqu'on  le 
compare  aux  chants  des  autres  familles  nègres,  on  est  obligé  d'y  re- 
connaître une  assez  grande  supériorité,  d'un  côté,  par  une  plus 
grande  étendue  de  l'échelle  des  sons,  de  l'autre ,  par  l'harmonie  des 
tierces ,  fait  unique  dans  les  contrées  orientales,  et,  enfin,  parce  qu'on 
n'y  trouve  pas  la  monotonie  de  forme,  si  fatigante  dans  les  chants 
des  autres  familles  de  la  Nigritie ,  ainsi  qu'on  peut  le  voir  dans  le 
spécimen  suivant  (1). 


Air  des  Mandingues. 


Presto. 


Cependant  les  Mandingues,  qui  habitent  dans  l'Ouest  de  l'Afrique, 
sur  les  côtes  de  TOcéan ,  sont  une  des  populations  nègres  les  plus 
avancées  dans  la  civilisation,  à  cause  de  leurs  fréquentes  relations 
avec  les  Européens  et  les  Arabes.  Us  sont  à  la  fois  cultivateurs ,  pas- 
teurs, pécheurs,  et  se  servent  avec  adresse  des  armes  à  feu.  Leur 
langue ,  douce  et  sonore ,  est  celle  du  commerce  sur  toute  la  côte  de 
l'Afrique  occidentale.  Ils  ont  une  espèce  de  tympanon,  originaire  de 
l'Europe,  qu'ils  nomment  balafo.  Cet  instrument  se  trouve  aussi  chez 
les  autres  tribus  delà  Sénégambie,  contrée  qui  s'étend  sur  les  mômes 
côtes,  ainsi  que  dans  la  Haute-Guinée.  Il  est  vraisemblable  que  ce  t^Tn- 
panon ,  dont  le  nombre  de  cordes  varie ,  a  été  introduit  dans  cette 
partie  de  l'Afrique  par  les  Portugais  au  commencement  du  dix-sep- 
tième siècle ,  car  il  est  accordé  dans  le  mode  diatonique  de  l'ancienne 
tonalité.  J'en  ai  vu  deux  qui  étaient  accordés  comme  on  le  voit  ici  : 

Balafo  de  Sénégambie, 


»rrrrrrrjf,jjjjJrrrrffi 


(1)  H,  Rooke,  Rrize  na  tle  Kost  ra/t  ^frica;  Amsterdam,  1750. 
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Balafo  des  Mandinaues, 

Le  balafo  est  un  instrument  de  même  système  que  ceux  auxquels 
m  donne  les  noms  de  sanko  et  de  kinanda,  dans  Tintérieur  de  l'A- 
frique méridionale  ;  mais  l'échelle  de  sons  de  ceux-ci  est  moins  éten- 
due, et  le  dernier  est  composé  de  lames  de  bois  sonore.  C'est  un  ins- 
trument originaire  de  l'Inde  et  de  l'Indo-Cliine.  Bien  qu'en  possession 
de  ces  insti*uments,  les  Nègres  n'en  connaissent  pas  les  ressources,  et 
les  voyageurs  initiés  à  la  musique  n'ont  jamais  pu  démêler  un  sens 
mélodique  dans  les  sons  qu'ils  en  tirent  au  hasard.  La  sonorité  et  le 
rhjihme  suffisent  aux  jouissances  musicales  de  ces  peuples. 

Air  des  Fonlahs  (1). 


Chanson  des  Gallas.' 


Andantp. 


s^ 


AuclantÎQO. 


Air  des  Mal  louas  (2). 


(1)  IhU. 

(2)  MUsion  from  Cape  Coast  Castle  to  As/tantee,  etc.,  hy  T.-E,  BosmUcU, 
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Chœur. 


m 


t 


^ 


t 


i 


m 


Chanson  (TEmpoungoua  (1). 


Allegro. 


Ce  dernier  air  se  joue  sur  un  instrument  appelé  inchambi,  sorte  de 
mandoline  qui  parait  particulière  à  Empoungoua.  Elle  est  grossiè- 
rement fabriquée  avec  cinq  morceaux  de  bambou,  auxquels  sont  at- 
tachées cinq  cordes  de  fil  de  palmier.  La  sonorité  en  est  très-faible. 

Le  capitaine  Burton  confirme  le  principe  que  j'ai  posé,  à  savoir 
que  le  sentiment  du  rhythme  est  simplement  instinctif,  lorsqu'il  .dit 
que  les  nègres  sont  bien  doués  à  l'égard  du  rhythme,  et  dépourvus 
de  toute  sensibilité  d'oreille  en  ce  qui  concerne  les  rapports  d'into- 
nations des  sons  (2).  Suivant  l'erreur  commune,  il  attribue  à  l'oreille 
des  fonctions  cpii  se  font  dans  le  cerveau ,  car  Voreille  n'est  qu'un 
organe  de  perception  ;  toutefois  il  n'en  constate  pas  moins  l'incapacité 
d'appréciation  des  rapports  des  sons  chez  les  nègres,  au-delà  des  com- 
binaisons les  plus  élémentaires.  En  général  leurs  chants  ne  sont  com- 
posés que  de  quatre  sons  :  ceux  qui  en  ont  un  plus  grand  nombre  se 
font  entendre  sur  des  instruments  introduits  en  Afrique  par  les  Arabes. 

La  répétition  des  mêmes  sons  et  des  mêmes  combinaisons  de 
ceux-ci ,  dont  la  durée  est  quelquefois  de  plus  d'une  heure,  est  éga- 
lement un  signe  caractéristique  du  peu  de  portée  des  facultés  musi- 
cales de  cette  race.  On  a  vu  précédemment  que  les  mêmes  faits  se 
présentent  sans  exception  chez  les  populations  sauvages  qui,  pour  la 
plupart,  présentent,  à  l'examen  de  la  tête,  des  conformations  peu 


(1)  Mission  from  Cape  Coast  Cas t le  to  Asluintce. 

(2)  Voyage  aux  grands  lacs  de  l'Afrique  orientale^  p.  G39. 
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Favorables  à  l'intelligence  intuitive  ainsi  qu'au  pi'ogrès,  au-delà  de 
certfdnes  limites  plus  ou  moins  étroites. 

Us  combinaisons  du  petit  nombre  de  sons  dont  les  sauvages  de  l'O- 
céanie  et  les  nègres  ont  conscience  ne  présentent  jamais  un  sens  mé- 
lodique proprement  dit;  ce  ne  sont  que  des  successions  de  sons  faites 
an  hasard ,  dont  la  seule  signilication  se  trouve  dans  un  rhythme 
élémentaire  de  temps.  Le  rhythme  supérieur  de  la  régularité  de 
Dombre  dans  les  mesures,  pour  la  formation  des  phrases;  la  symé- 
trie de  celle»H:i  dans  la  période ,  d'où  résulte  le  rhythme  périodique  ; 
enfin,  la  correspondance  des  périodes,  qui  complète  la  mélodie,  tout 
«la  leur  est  inconnu  ;  ils  y  sont  même  insensibles  lorsqu'ils  entendent 
les  chants  arabes  ou  européens.  Cependant  tes  navigateurs  anxquelson 
doit  la  découverte  du  nouveau  monde  de  l'Océanie,  ainsi  que  les  har- 
dis explorateurs  de  l'intérieur  de  l'Afrique ,  constatent  la  vivacité  du 
plaisir  que  fait  éprouver  aux  populations  de  ces  contrées  leur  musique 
nidimentaire.  Les  élans  d'enthousiasme  que  nous  inspirent  les  œuvres 
les  plus  belles  de  nos  plus  illustres  maîtres  n'égalent  pas  les  transports 
de  l'Africain  pour  ses  monotones  successions  de  sons,  dépourvues  de 
toute  apparence  d'art.  Le  rhythme  matériel  du  tambour  est  pour  lui  la 
jouissance  la  plus  vive,  surtoutquand  il  marque  rinvitation|&  la  danse. 

Tambours  de  la  danse  des  nègres. 
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Les  nègres  ont  des  iambours  de  diverses  formes  :  le  pltis  grand  est 
le  ngoma-kou,  fonné  d'une  bille  de  bois  tendre  creusée,  laquelle  est 
terminée  par  un  cylindre  qui  lui  sert  de  pied  et  qui  est  planté  dans 
le  sol.  Haut  d'un  mètre  à  un  mètre  et  demi,  le  ngoma-kou  a  une  cir- 
conférence d'un  à  deux  mètres  :  un  filet  formé  de  grosses  cordes  de 
lianes  environne  ce  lambour.  Un  parchemin  grossier,  fabriqué  de 
peau  de  veau,  est  tendu  à  la  partie  sui>érieure;  le  fond  est  couvert 
d'une  peau  brute,  appliquée  lorsqu'elle  est  fralcbe,  et  qu'on  fait  sé- 
cher en  l'exposant  au  feu.  Ce  tamlK>ur,  dont  on  voit  ici  la  forme, 
est  frappé  par  les  poings,  ou  par  de  grossières  baguettes. 

Figure  du  ngoma-kou,  tambour  des  nègres.         , 

Diverses  variétés  de  tambours  appartiennent  spé- 
cialement à  certains  royaumes  ou  provinces  de  la 
Nigritie  :  un  des  plus  singuliers  est  le  ttmbrel  ou 
lahret,  d'une  longueur  d'environ  trente  centimètres 
et  que  recouvre  une  peau  d'iguane  :  il  a  la  forme 
d'un  sablier.  Ce  tambour  est  semblable  au  darA- 
houkkrh  des  Arabes,  et,  comme  celui-ci,  il  se  tient 
sous  le  bras  gauche  ;  il  se  bat  avec  les  doigts  de  la 
main  droite.  Les  nègres  ont  aussi  des  espèces  de 
timbales,  lesquelles  consistent  en  grosses  gourdes, 
qui  rendent  des  sons  lorsqu'elles  sont  frappées  avec 
des  baguettes. 

Parmi  les  instruments  de  musique  des  nègres, 
dont  la  plupart  sont  originaires  de  Madagascar  (1  ) 
ou  ont  été  importés  par  les  Arabes ,  on  remarque , 
dans  la  catégorie  des  instruments  à  cordes,  outre 
le  sanko,  dont  on  a  va  la  description  précédem- 
ment, une  variété  plus  grande  appelée  kînanda; 
sa  forme  est  une  boite  longue  de  trente-trois  centimètres  sur  douze 
ou  quinze  de  largeur  et  cinq  de  profondeur.  Cette  boite  est  creusée 
dans  une  planche  etconséquemment  d'une  seule  pièce.  Onze  ou  douze 
cordes  sont  tendues  sur  l'es^iace  creux.  On  pose  l'instrument  sur  tes 
genoux  et  les  cardes  sont  pincées  avec  les  deux  mains.  Cet  instrument- 


(I)  l'uyage  aur  grands  laci  de  r^frijue  orienlaU,  par  le  capiUine  BurtOD,  p.  60Î. 
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diffère  du  sanko  en  ce  qu'il  n'a  pas  de  tablé  d'harmonie  :  de 
sulie  sa  faible  sonorité. 

Analo^e  au  rebâb  des  Arabes,  le  zizé  bu 
iianjo  est  composé  d'une  courge  ouverte  par 
-le  bas.  A  sa  partie  supérieure  est  attaché  un 
:ffragment  de  gourde  triangulaire  fendu  dans 
sa  longueur,  pour  recevoir  le  manche  qui  se 
2>rojette  à  angle  droit.  La  longueur  de  ce 
Knanche,  fait  d'un  bois  léger,  est  de  ciu- 
«juanteà.  soixantecentimètres.  Trois  touches, 
formées  chacune  de  trois  entailles,  divisent 
le  manche,  et  une  seule  corde,  en  fibre  de 
raphia,  est  placée  au-dessus,  s'attache  à  la 
-f^éte  du  manche  et  passe  sur  un  chevalet  formé 
d'une  plume  courbée  qu'on  élève  ou  qu'on 
^Uiaisse  pour  avoir  des  sons  plus  aigus  ou 
plus  graves.  Cette  corde  se  modifie  dans  ses 
■ntonations  par  les  doigts  qui  l'appuient  sur 
l«s  touches  ou  dans  les  intervalles:  elle  peut 
fvroduire ,  dans  ces  limites ,  six  intonations 
«Ufférentes.  Quelquefois  une  deuxième  corde 
^st  attachée  à  côté  du  manche  et  accom- 
pagne l'autre  en  bourdon  (fig.  7). 

Les  instruments  à.  vent  sont  1°  le  naï,  tlùte 
a.Tabe  composée  d'un  seul  tuyau  de  roseau 
p«rcé  de  six  trous  d'un  côté,  et  d'un  sep- 
tième trou  placé  du  côté  opposé  :  on  joue  cet 
instrument  avec  une  embouchure  en  forme 
de  bocal ,  qui  s'adapte  à  l'extrémité  supé- 
rieure du  tube  {voy.  fig.  8).  2'  Le  d'kété  ou 
W((è ,  petite  flûte  à  bec  faite  d'une  tige  de 
soi^ho,  et  percée  de  quatre  trous  à  son  ex- 
Ifémité.  La  sonorité  de  cet  instrument  est  faible,  mais  assez  agréable. 
3"  Le  tangi,  petite  gourde  percée  d'un  grand  nombre  de  trous  et  tra- 
versée par  un  petit  tube;  on  souffle  par  une  des  ouvertures,  en  ap- 
pli^nant  les  doigts  sur  quelques  autres,  et  l'on  obtient  des  sons  aigus 
ssseï  semblables  à  ceux  de  l'ancien  fifre  militaire  (toi/,  fig.  9).  Il  y  a 
Usa  un  instrument  de  la  Nigritie  appelé  zanzé,  qui  est  d'espèce  dif- 
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férente  :  il  est  pomposé  d'une  caisse  en  bois  sur  laquelle  sont  im- 
plantées des  tiges  en  boiâ  ou  en  roseau,  qu'on  fait  vibrer  en  les  frap- 


^i 


•^ 


Fig.  8. 


Fig.  9. 


pant  avec  une  baguette.  Le  nombre  de  ces  tiges  sonores  est  aussi  va- 
riable que  leur  accord.  Dans  le  Congo,  le  zanzé  3'appelle  vissandtschi. 
11  est  aussi  connu  sous  d'autres  noms  en  diverses  parties  de  l'Afrique. 
4**  Le  barghoumi ,  corne  d'oryx  ou  de  coudou ,  percée ,  à  six  ou  liuit 
centimètres  de  la  pointe,  d'une  entaille  longitudinale  qui  sert  d'em- 
lx)uchure.  On  en  tire  quelques  sons  qui,  de  loin,  ont  de  l'analogie 
avec  le  cor  européen  {voy.  fig.  10). 

Figures  des  instruments  de  musique  des  Gallas. 

Les^ nègres  Gallas,  qui  avoisinent  le  cours  du  Nil,  sont  plus  avan- 
cés ou  moins  grossiers  que  les  autres  populations  de  l'intérieur  de 
l'Afrique.  Le  capitaine Speke ,  quia  passé  plus  de  deux  ans  chez  ces 
Gallas  dans  soti  voyage  aux  sources  du  Nil  (1860-1862),  parle  de  leurs 
concerts  comme  étant  moins  barbares  que  ceux  des  autres  nègres, 
l'ne  gra\iire  de  son  livre  représente  un  de  ces  concerts  à  la  cour  du 
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Karagoué  :  on  y  voit  un  joueur  de  flûte  à  bec  assez  semblable  au 
d'hitéy  mais  plus  grande  (voy.  fig.  11  );  un  dutre  musicien  joue  du 
harghoumi ,  et  un  troisième  frappe  avec  deux  baguettes  un  énorme 
tambour;  deux  enfants  frappent  aussi  quatre  petites  timbales.  Mais 
les.  instnmients  les  plus  intéressants  de  ce  concert  sont  une  harpe  à 
sept  cordes  dont  la  base  se  pose  sur  les  genoux  de  l'exécutant  (  voy. 
fig.  12),  et  une  sorte  de  tympanon  ou  de  sticcadOy  composé  de  quinze 
lames  de  bois  sonore,  placées  horizontalement  sur  une  espèce  de 
châssis,  et  qu'on  fait  résonner  en  les  frappant  avec  des  baguettes  (r.oy- 
fig.  13).  La  forme  de  la  harpe  a  beaucoup  de  ressemblance  avec  le 
même  instrument  représenté  sur  les  monuments  de  la  haute  Egypte. 


V. 


On  vient  de  voir  ce  que  peut  être  la  musique  chez  les  races  sauvages^^ 
et  chez  les  peuples  dont  l'organisation  physiologique  retient  dans  un 
cercle  étroit  l'action  de  l'intelligence  :  il  est  plus  que  vraisemblable 
qu'il  en  fut  de  même  pour  les  races  dont  la  conformation  fut  iden- 
tique, aux  premiers  temps  de  la  création  de  l'homme.  Mais  s'il  est  des 
races  chez  lesquelles  le  progrès  s'arrête  après  les  premiers  pas  dans 
la  civilisation ,  il  y  en  eut  d'autres  dont  les  traces  ont  été  récemment 
retrouvées  dans  les  entrailles  de  la  terre ,  et  qui ,  dans  les  débris  de 
leurs  productions,  ont  laissé  des  témoignages  d'une  intelligence  plus 
développée,  à  l'examen  desquels  le  doute  n'est  pas  permis  sur  les 
facultés  progressives  dont  elles  furent  douées.  Tels  furent,  à  une 
époque  antérieure  de  plusieurs  milliers  d'années  aux  traditions  his- 
toriques, les  habitants  des  cavernes  du  Périgord  explorées  par 
MM.  Lartet  et  Christy  (1). 

Ainsi  qu'il  a  été  dit  précédemment,  une  température  froide  devait 
être  alors  celle  de  la  région  avoisinantles  Pyrénées,  puisque  le  renne, 
qui  vivait  dans  la  même  contrée  et  fournissait  à  ses  habitants  des 
moyens  de  subsistance,  ne  se  trouve* plus  aujourd'hui  qu'à  l'ex- 
trémité septentrionale  de  l'Europe,  où  le  froid  est  excessif.  Une 
longue  série  de  siècles  dut  s'écouler  pendant  laquelle  la  teippérature 


(1)  Voyez  à  ce  sujet  le  $  111. 
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passa  par  degrés  du  froid  le  plus  intense  à  la  chaleur  du  climat  ac- 
tuel de  la  France  méridionale.  Ce  fut  sans  doute  dans  une  progression 
semblable  que  le  renne  disparut  des  mêmes  provinces  pour  chercher 
d^autres  climats  plus  convenables  à  sa  nature.  La  raison  permet  de 
supposer  que  la  retraite  de  ce  précieux  animal  entraîna  à  sa  suite  la 
trsLce  humaine  dont  il  était  la  ressource  nécessaire  ;  et  si  cette  migra- 
tion collective  s'est  continuée  jusqu'à  l'extrémité  nord  de  l'Europe,  on 
en  pourrait  conclure  que  la  population  actuelle  de  la  Finlande  des- 
cend de  cette  race  primitive.  Il  ne  faut  pas  se  dissimider  pourtant 
l'il  y  a  contre  cette  hypothèse ,  présentée  ici  pour  la  première  fois, 
assez  grand  nombre  d'opinions  contraires.  On  croit  que  les  Fin- 
latndais  sont  les  anciens  Finnois  ou  Fenni  de  Tacite  (1)  :  l'opinion  la 
plus  répandue  aujourd'hui  les  fait  venir  des  monts  Ourals,  chaîne 
de  montagnes  qui  s'étend  de  l'océan  Glacial  à  la  mer  Caspienne  et 
sépare  l'Europe  de  l'Asie  (2).  Une  opinion  contraire  les  confond  avec 
les  Hunset  trouve  leur  berceau  à  la  Chine  (3),  et  par  cela  même  on  les 
a  fait  congénères  des  Turcs  et  des  Magyars  ou  Hongrois.  D'autres  leur 
ont  donné  pour  origine  les  tribus  d'Israël  emmenées  de  Samarie  en 
Assyrie  [k)  ;  enfin,  on  a  confondu  les  Finnois  avec  les  Jotes  ou  Jutes  (5) , 
opinion  plus  probable ,  en  ce  qu'elle  place  les  Finnois  dans  la  Jol- 
ionde,  qui ,  plus  tard ,  prit  d'eux  le  nom  de  Finlande.  «  D'où  venaient 
<^  ces  Jotes?  demande  un  écrivain  moderne  (6).  Cette  question  resterait 
«  encore  à  résoudre.  »  Eh  !  quelle  est  la  question  d'histoire  primitive 
qui  soit  résolue?  11  n'y  a,  il  ne  peut  y  avoir  dans  les  recherches  sur  ces 
choses  profondément  obscures  que  des  conjectures,  des  hypothèses 
plus  ou  moins  probables.  Au  reste  les  historiens  du  nord  ne  reculent 
pas  devant  la  (Question  posée  par  cet  écrivain  ;  l'un  d'eux,  s' appuyant 
sur  ces  vers  d'une  Saga,  où  la  prophétesse  Vala  dit  dans  ses  visions  : 

Je  me  souriens  des  Jotes  nés  au  commencement  : 
Eux,  jadis,  ils  m*ont  enseignée  (7), 


(1)  Germania,  46. 

(2)  Kbproth»  jlsia  polyglotta,  p.  183. 

(3)  IJeguigoes,  Histoire  générale  des  Huns,  tomel,  part.  II,  p.  213,  218,  225. 

(4)  Aretopolitanus,  Dissertatio  de  origine  et  religione  Fennorum,  Upsala,  1728.  —  Bilmark^ 
Dr  origine  Fennorum,  Aboa,  1764. 

(5)  Geyer,  Histoire  du  peuple  de  Suède,  ch   1. 

(6)  Lcouzon «Leduc,  La  Finlande,  t.  I, p.  XXIX. 

(7)  Ek  man  lotnaar  af  borna  Pà-ërfordum  mik  frtedda  hofdu. 
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Bergmann  dit  en  propres  termes  :  «  Les  Jotes  sont  nés  au  coramen- 
«  cernent  du  monde  (1)  »,  ce  qui  peut  s'appliquer  à  la  race  qui,  pos- 
térieurement au  déluge ,  habitait  les  cavernes  du  Périgord. 

Au  surplus ,  que  la  race  blanche  d'où  sont  issus  les  Finlandais  soit 
allée  d'un  point  ou  d'un  autre  dans  la  région  septentrionale  qu'ils 
occupent  depuis  une  longue  suite  de  siècles ,  cela  est  de  peu  d'impor- 
tance pour  le  sujet  de  mon  livre;  mais  ce  qui  est  digne  d'intérêt, 
c'est  que  ce  même  peuple  présente  dans  sa  mythologie,  dans  sa  cos- 
mogonie, dans  sa  poésie  et  dans  sa  musique,  une  originalité  saisis- 
sante (2).  Nulle  trace  des  idées  orientales  ni  des  fictions  grecques 
dans  ses  créations.  Si  la  civilisation  des  Finlandais,  en  ce  qui  tient 
à  l'agrément  de  la  vie,  n'est  pas  en  rapport  avec  leur  intelligence, 
et  surtout  avec  leur  imagination,  la  rude  contrée  qu'ils  habitent,  son 
sol  infertile,  l'àpreté  d'un  climat  où  l'hiver  a  une  durée  de  huit  mois, 
et  où  le  froid  atteint  de  35  à  40  degrés  du  thermomètre  de  Réaun^ur, 
fournissent  une  explication  suffisante  de  cette  contradiction  appa- 
rente. Les  difficultés  se  multiplient  pour  satisfaire  aux  besoins  les 
plus  essentiels,  pour  l'alimentation,  l'abri  contre  les  rigueurs  de  la 
température ,  pour  les  communications  plus  ou  moins  lointaines  ;  elles 
absorbent  la  plus  grande  partie  du  temps  en  occupations  matérielles, 
et  les  distances  considérables  d'un  lieu  habité  à  un  autre  sont  un 
obstacle  permanent  aux  relations  indispensables  pour  le  progrès  so- 
cial. 

Il  semble  que  le  Finlandais  ait  compris  qu'il  n'a  rien  à  attendre , 
pour  son.  bonheur,  de  la  nature  rebelle  avec  laquelle  il  est  en  lutte , 
et  qu'en  lui-même  seulement  il  doit  chercher  les  sources  de  ses  jouis- 
sances purement  intellectuelles  et  sentimentales.  La  vie  de  famille, 
l'amour,  la  poésie  et  le  chant  font  le  charme  de  son  existence.  Pos- 
sesseur d'une  langue  mélodique  et  flexiWe ,  il  est  éminemment  poète. 
'  Dès  la  plus  haute  antiquité ,  il  y  eut  dans  la  Finlande  des  bardes  ap- 


(1)  Lcou£on-Leduc,  Im  Finlande,  p.  XXX. 

(2)  Acerbi  {Voyage  au  Cap^ Nord,  par  la  Suède,  la  Finlande  et  la  Laponie ;  Paris,  1804, 
3  vol.  in-8°  et  atlas)  n*hésite  pas  à  considérer  les  Finnois  de  la  Finlande  comn\|e  un  jieuple  pri- 
mitif; M.  \ycitzmann,  qui  a  également  étudié  ce  peuple  dans  le  pays,  au  point  de  vue  du  chant 
populaire,  professe  la  même  opinion ,  généralement  répandue  chez  les  savants  du  Nord.  H  est 
certain  que  les  Finlandais  n'appartiennent  pas  à  la  race  jaune,  dont  ils  n'ont  ni  la  conformation 
physiologique  ni  le  teint.  Us  sont  blancs  et  n'ont  cependant  pas  de  rapports  avec  la  race  aryenne 
par  affmités  de  langues ,  ni  par  les  traditions ,  ni  |)ar  les  idées ,  ni  enfin  par  la  musique. 
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pelés  runoiay  c'est-à-dire  chanteurs  de  runcu,  mot  qui  signifie  à  la  fois 
la  poésie  chantée  et  la  mélodie  du  poëme  chanté.  «  On  a  dit  du  peuple 
dislande  que  c'était  un  peuple  d'écrivains  de  sagas;  on  pourrait  dire 
du  peuple  finlandais  que  c'est  un  peuple  de  chanteurs  de  rùnas.  En 
effet ,  parcourez  les  régions  de  la  Finlande ,  partout  vous  entendrez 
la  runa  ou  chant  poétique  moduler  ses  doux  accents.  Il  semible  que 
chaque  habitation  soit  un  sanctuaire  où  le  génie  de  la  poésie  se 
plaise  &  rendre  ses  oracles.  Pendant  les  soirs  d'hiver,  quand  les  fa- 
milles sont  réunies  dans  leur  chaude  tupa^  que  le  bruit  des  traîneaux 
a  cessé  au  dehors,  que  les  animaux  fatigués  reposent,  alors  les  en- 
fants, les  femmes,  les  hommes  font  silence,  et  le  rôle  des  runoia 
commence.  Ce  sont,  pour  l'ordinaire,  des  vieillards.  Us  se  mettent  à 
cheval  sur  un  banc,  deux  à  deux,  vis-à-vis  l'un  de  l'autre,  se  tenant 
par  les  deux  mains.  Là  ils  se  balancent  le  corps,  chantent  en  mesure, 
répétant  et  alternant  les  strophes ,  et  improvisent  ainsi ,  quoique  à 
deux ,  des  poèmes  longs  et  presque  toujours  parfaitement  suivis. 

«  Les  femmes  aussi  sont  poètes.  Elles  composent  d'ordinaire  en 
travaillant.  Avant  l'introduction  des  moulins  en  Finlande ,  on  écrasait 
le  blé  dans  un  mortier  ou  entre  deux  pierres.  C'était  là  l'ouvrage  des 
femmes.  Elles  chantaient  alors  une  sorte  de  chant  élégiaque  qu'on 
appelait  Jouhorunot  (chant  du  moulin).  Les  nourrices  finlandaises, 
comme  les  noumces  de  nos  provinces,  bercent  les  petits  enfants  en 
chantant.  Quoi  de  plus  gracieux  et  de  plus  doux  que  ce  fragment  d'un 
chant  de  berceau  : 

«  Dors ,  dors ,  doux  oiseau  de  la  prairie  ;  prends  ton  repos ,  rouge- 
jrorge,  prends  ton  repos;  Dieu  t'éveillera  dans  son  bon  temps  :  il  t'a 
disposé  un  joli  rameau  pour  t'y  reposer  :  un  rameau  agréablement 
voiUé  avec  des  feuilles  de  bouleau.  Le  sommeil  est  à  la  porte  et  dit  : 
Nya-t-il  pas  ici  un  petit  enfant,  un  petit  enfant  endormi  dans  son 
l)erceau,  un  petit  enfant  emmaillotté ,  un  petit  enfant  reposant  sous  une 
couverture  de  laine  (1)?  » 

Les  poètes  chanteurs  de  la  Finlande  n'écrivent  pas  leurs  vers;  ainsi 
que  les  anciens  Scaldes  Scandinaves,  ils  les  gardent  dans  leur  mémoire 
et  les  transmettent  aux  générations  suivantes ,  qui  en  conservent  avec 
soin  le  dépôt  (2).  Leurs  runas  ou  chants  sont  ou  traditionnels,  ou  im- 


(l)LéoiizoD-Leduc,  La  Finlande,  t.  I,  cxxviii  et  suiv. 

(2)  C'est  ainsi  que  s*est  consené  le  Kaiewala ,  grande  épopée  dont  l'antiquité  remonte  à 
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provisés.  Eux-mêmes  composent  la  mélodie  de  la  runa  qu'ils  impro- 
visent. Leur  voix  est  accompagnée  par  un  instrument  qui  ne  se  trouve 
qu'en  Finlande ,  dont  le  nom  primitif  est  kantèle ,  et  qu'on  nomme 
aujourd'hui  harpu.  C'est  une  petite  harpe  à  cinq  cordes,  ou  plutôt  une 
sorte  de  psaltérion;  car  l'instrument  a  une  table  de  résonnance  dont 
le  plan  lui  est  parallèle.  Les  cordes  de  la  kantèle  étaient  faites  autrefois 
avec  des  crins  de  la  queue  du  cheval  :  elles  sont  maintenant  en  fil  de 
cuivre;  ce  qui  a  fait  donner  à  l'instrument  le  nom  de  vaski-kantèle. 
La  kantèle  est  faite  en  bois  de  bouleau;  on  la  couvre  de  peintures.  Sa 
longueur  est  d'environ  57  centimètres;  sa  largeur  de  15.  La  partie  su- 
périeure forme  un  angle  d'environ  15  degrés.  Les  cordes,  attachées  à 
une  des  extrémités  par  des  œillets  fixés  à  des  pointes  métalliques, 
sont  tendues  au  c0té  opposé  par  des  chevilles  de  bois  de  chêne  :  elles 
sont  soutenues  par  un  chevalet. 

Le  musicien  qui  joue  de  la  kantèle  est  assis;  l'instrument  est 
posé  sur  ses  genoux,  ou  bien  il  le  tient  dans  une  position  inclinée ,  le 
corps  de  l'instrument  appuyé  contre  sa  poitrine,  et  la  partie  infé- 
rieure posant  sur  le  genou  gauche.  Il  pince  les  cordes  des  deux  mains. 

Figure  de  la  kantèle  ou  harpu. 


Fig.  14. 


La  tonalité  primitive  de  la  musique  des  Finlandais  n'était  com- 
posée que  de  cinq  sons  diatoniques  caractérisant  le  mode  mineur. 
L'échelle  de  ces  sons  se  présente  sous  cette  forme  : 


Les  cinq  cordes  de  la  kantèle  sont  accordées  de  la  même  manière , 
mais  une  octave  plus  bas ,  comme  ici  : 


répoque  où  la  Finlande  était  encore  païenne ,  et  plusieurs  poëmes  modernes  recueillis  de  la  tra- 
dition populaire  par  le  docteur  Lœnnrot ,  savant  philologue  finlandais ,  et  publiés  par  lui  dans  la 
langue  originale  à  Helsingfors.  Le  KaUwala  parut  en  1835,  2  vol.  in-8*^,  et  le  recueil  des  poëmes 
modernes,  sous  le  titre  de  Kanteletor  (chants  de  la  kantèle),  en  1841,  3  vol.  La  kantèle  est 
la  harpe  à  cinq  cordes  deia  Finlande.  Le  Kalewala  h  été  traduit  en  français  par  M.  Léouzon- 
Leduc  (  Paris,  1845,  2  vol.  in-8°  ).  Le  héros  de  cette  épopée  fabuleuse  est  Wainœmonien,  dieu  du 
chant  de  la  Finlande ,  qui ,  par  la  puissance  de  son  art,  est  le  dominateur  du  monde. 
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Dans  cette  échelle  de  sons,  il  y  a  trois  intervalles  d'un  ton  chacun, 
qui  sont  sol-la^  si  b-utj  ut-ré,  et  un  intervalle  de  demi-ton,  la-si  b. 
Cette  tonalité  diffère  essentiellement,  par  le  demi-ton  qu'elle  ren- 
fenne ,  de  la  tonalité  d'une  grande  race  dont  il  sera  parlé  dans  la  suite, 
qui  est  aussi  composée  de  cinq  sons  ou  notes,  mais  non  diatoniques, 
et  dans  laquelle  il  n'y  a  pas  de  demi- ton. 

Le  caractère  du  chant  runique  ne  consiste  pas  seulement  dans  sa 
tonalité  :  il  est  aussi  dans  son  rhythme  exceptionnel.  Le  chant  de  la 
plupart  des  populations  est  basé  sur  la  mesure  binaire ,  qui  se  di- 
vise en  deux  temps  égaux,  ou  sur  la  mesure  ternaire ,  dont  la  divi- 
sion se  fait  en  trois  temps  égaux,  ou  en  deux  temps  inégaux,  sauf 
certaines  exceptions  très-rares  de  chants  où  il  n'y  a  aucune  mesure 
déterminée  de  temps.  Le  rhythme  des  runas,  essentiellement'  original 
et  de  la  plus  haute  antiquité ,  est  à  cinq  temps ,  comme  on  peut  le 
voir  dans  ces  chants  runiques ,  qui  jouissent  d'une  grande  popu- 
larité. 


é>  '■  J  J  J  i'  f  M  ^ 


Ka-vy  kas-ky  tai-va  -  has  -  ta ,         ka  -  vy  kas  -  ky  ta!  -  va  -  lias  -  ta ,  (1  ) 


kuiken  louondon  Hal-di  -  al  -  la,         kaiken  louondon  Haldi  -  al  -  lai.  (2) 

Cette  mélodie  runique,  base  de  toute  l'ancienne  poésie  chantée  de 
la  Finlande ,  a  plusieurs  variantes ,  dont  voici  les  plus  usitées  : 

•>   Antlanle. 


?iouko  nouko  pi  -  co  lin  -  to ,        vc-ni    ve-ni    vester     e  -  ki  (3) 


{\)MrlodUn  aus  Finnland,  herausgegehen  Ton  C.  F.   H'eitzmann  (dans  le  Zeitsc/irift  fiir 
Musik,  t.  XXXIV,  n»  22). 
(2)  Traduction  ;  Un  commandement  nous  vint  du  ciel;  dans  tout  le  monde  il  est  retenu» 
(î)  Acerbi ,  Voyage  au  cap  Nord,  etc.,  allas,  pi.  I  de  musi(|ue.  —  WelUmann,  loc.  cit. 
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Andante. 


y ft  ^ Jp  p-pp  r  T 


i^A  }}j'f  f^m 


jA  ^fiffççm 


ti     Lent 


Mi  -  le  ni    minum  te    ke  -  vi ,    etc. 


é^}}fj!!fi 


En  réalité  le  rhythme  à  cinq  temps  des  chants  runiques  n'est  qu'une 
combinaison  du  rhythme  ternaire  et  du  rhythme  binaire  :  il  est  com- 
posé d'une  mesure  à  trois  temps  alternant  avec  une  mesure  à  deux. 
On  peut  le  noter  de  cette  manière  : 


Au  surplus  le  rhythme  binaire  parait  avoir  été  connu  dès  long- 
temps chez  la  race  finlandaise ,  car  on  le  trouve  uni  au  rhythme  à 
cinq  temps  dans  la  mélodie  d'une  runa  très-ancienne ,  que  voici  : 


VioF     on   *  van-hammat     tas-sa,    etc. 


(1)  Acerbi,  pi.  2,  n"  4. 

(2)  Weitzmann ,  loc.  cit. 

(3)  Ibid. 

(4)  Ibid, 
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La  même  combinaison  de  mesures  se  trouve  dans  cette  danse  ra- 
nique  exécutée  par  la  harpu  ou  kanlêlè  : 

Allegro. 

La  musique  runique  fut  la  seule  que  connut  la  population  de  la 
Finlande  jusque  vers  le  milieu  du  dix-septième  siècle  ;  alors  soumise 
à  la  domination  de  la  Suède,  elle  lui  emprunta  quekpies  mélodies  ori- 
^naires  de  la  Norwége  :  telle  est  la  ballade  Sven  i  Rosengard^  dont  le 
cbant  est  populaire  en  Suède  (3)  : 

Andiinte   grave. 


Possédée  plus  tard  par  la  Russie,  la  Finlande  a  vu  s'introduire 
dans  son  chant  populaire  quelques  mélodies  de  l'Ukraine,  parmi 
les(|uelles  on  remarque  ce  chant  si  connu,  dont  les  Finlandais 
ont  fait  une  chanson  d'amour  qui  commence  par  ces  mots  :  Mi- 
num  KuUami  Koukana.  Voici  ce  chant  accompagné  de  Tharmonie 
qui  y  est  souvent  ajoutée  par  les  Zingani  ou  Bohémiens  ambu- 
lants : 

Lento. 


({;"  i" rrrircJ M' If  f  rr ir  rr"' 


^tn^rf  I  if  f 


(1)  WeitzmauDy  loc.  cit. 
(.1)  Ibiil. 
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^;'ii:rr  ffif'Kp 


r  f  I  f  f  f  1-  g 


1 


L'introduction  du  violon  en  Finlande ,  dans  la  seconde  moitié  du 
dix-septième 'siècle ,  y  a  fait  connaître  la  danse  pour  laquelle  les  Fin- 
landais ne  semblent  pas  faits ,  car  aujourd'hui  même  ils  y  portent  un 
sérieux  imperturbable  et  y  sont  dépourvus  de  grâce.  Les  ménétriers 
ou  joueurs  de  violon  finlandais ,  pour  la  danse ,  sont  pour  la  plupart 
aveugles.  Leurs  airs  de  danse  sont  traditionnels  et  ne  subissent  pas 
les  influences  de  la  mode.  En  voici  un  qu'Acerbi  nous  a  fait  con- 
naître (1). 


Allegro. 


Lifri'''B 


La  plupart  des  géographes  ont  confondu  les  Finlandais  avec  les 
Finnois,  peuples  métis  de  la  race  mongole,  originaire  de  l'Asie  sep- 
tentrionale ,  avec  lesquels  ils  n'ont  d'analogie  ni  par  la  conformation 
physiologique ,  ni  par  les  mœurs ,  ni  par  les  idées ,  auxquels ,  enfin , 
ils  sont  d'une  incontestable  supériorité.  Par  une  conséquence  inévi- 
table de  cette  erreur,  on  a  établi  entre  les  Finlandais  et  les  Lapons 
une  parenté  de  race ,  faisant  seulement  de  ceux-ci  une  espèce  parti- 
culière ;  mais  le  plus  léger  examen  suffit  pour  démontrer  qu'aucun  rap- 
port n'existe  entre  ces  peuples.  La  taille  des  Finlandais  est  moyenne  ; 
les  Lapons  sont  des  nains  de  quatre  pieds.  La  langue  finlandaise  est 
harmonieuse;  l'idiome  lapon  est  rude  et  guttural.  Les  Finlandais  ont 


(1)  Voyage  au  pdle  Nord ,  atlas ,  pi.  de  musique  C. 
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des  habitations  simples ,  mais  bien  tenues  et  propres  ;  la  saleté  des 
Lapons  est  repoussante  et  leurs  demeures  sont  ou  des  tentes  ou  des 
J>ouges  dont  Taspect  inspire  le  dégoût.  L'amour  du  chant  est  général 
en  Finlande;  il  s^unit  toujours  à  une  poésie  pleine  d'imagination ^ 
gracieuse,  élégante.  La  kantêlCy  instrument  de  musique  qui  résume 
fout  le  chant  runique,  est  une  création  originale  des  Finlandais.  Ils 
ont  aussi  une  flûte  à  bec  dont  la  tonalité  est  analogue,  et  un  cornet 
fait  en  bois  de  bouleau.  Les  lapons  ne  connaissent  aucun  instrument 
de  musique  et  ne  chantent  jamais.  Acerbi  n'obtint  qu'avec  peine  des 
Lapons  dont  il  s'était  fait  accompagner,  dans  son  excursion  au  cap 
Nord ,  de  lui  faire  entendre  un  chant ,  ou  plutôt  une  suite  de  cris  dont 
les  intonations  étaient  si  peu  déterminées,  qu'il  ne  put  les  noter 
qii>n  les  ramenant  à  une  unité  tonale  inconnue  chez  ce  peuple.  Voici 
lin  des  exemples  qu'il  en  donne  (1)  : 


f-^J'f  J'f  pf  J'f  Jt 


*  r'  f  f  "l'f  f  f  i'f  <!"" 


Dans  l'exécution  de  ce  chant  rudimentaire ,  les  Lapons  d'Acerbi  ne 
mettaient,  dit-il ,  ni  mesure  ni  rhythme,  et  les  paroles  qu'ils  pronon- 
çaient étaient  aussi  vides  de  sens  que  les  successions  de  sons  étaient 
Ijarbares.  I^s  conjectures  antéhistoriques  par  lesquelles  on  a  pré- 
tendu rapprocher  l'origine  de  deux  races  si  différentes,  s'évanouissent 
en  présence  de  Tablme  qui  les  sépare. 

§M. 

Dans  ce  qui  précède ,  la  conception  des  rapports  de  sons  s'est  trou- 
vée à  l'état  le  plus  primitif,  chez  les  sauvages  de  l'Océanie ,  ainsi 
que  chez  les  nègres  d'Afrique.  On  a  vu  que  parmi  les  populations  où 
le  principe  noir  est  à  peu  près  intact,  ou  du  moins  domine ,  le  nombre 
des  sons  est  borné  à  quatre  dans  le  chant,  lorsque  des  influences 
étrangères  ne  sont  pas  venues  modifier  ce  chant  ;  que  le  sentiment 

(1)  forage  au  cap  Nord,  t.  Il,  p.  318,  et  atlas,  |>l.  7  de  musique. 
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rhythmique  y  est  énergiquement  développé,  tandis  que  la  form 
mélodique  n'offre  qu'une  signification  vague  et  dépourvue  de  variété 
En  vain  les  peuples  de  ces  races  ont  vu  les  siècles  se  succéder  et  s'ef 
facer  dans  un  passé  sans  souveiiir,  ils  n'ont  pas  plus  progressé  dan 
la  formation  de  la  musique  que  dans  la  science  de  là  vie ,  et  telle  es 
leur  incapacité  à  cet  égard ,  que  les  siècles  à  venir  les  retrouveron 
dans  la  même  situation,  pour  l'art  comme  pour  la  civilisation.  Ailleurs 
lorsqu'un  sang  plus  généreux  s'est  mêlé  au  sang  noir,  bien  que  ce 
lui-ci  soit  resté  dominant,  la  nature  primitive  s'est  modifiée,  l'échell 
des  sons  a  pris  plus  d'étendue ,  mais  le  sentiment  a  toujours  été  dé 
pourvu  de  délicatesse,  et  la  forme  est  restée  monotone. 

Un  seul  exemple  nous  est  fourni,  par  une  race  humaine,  de  Té 
chelle  diatonique  de  cinq  sons  constituée  régulièrement  dans  le  mod< 
appelé  mineur.  Que  cette  race  soit  restée  dans  sa  pureté  primitive 
comme  je  le  pense,  et  par  les  raisons  que  j'ai  dites,  ou  qu'elle  ait  sub 
quelque  atteinte  ,"par  le  mélange  d'un  sang  étranger,  dans  une  faibl< 
proportion ,  il  n'en  est  pas  moins  vrai  que  les  Finlandais  seuls  pré 
sentent  ce  phénomène  musical ,  et  que  leur  sentiment  poétique  a  un 
de  ces  éléments  peu  nombreux  des  formes  variées  auxquelles  ils  son 
sensibles  jusqu'à  verser  des  larmes.  Après  avoir  constaté  l'existen» 
de  cette  exception  singulière ,  il  est  nécessaire  de  considérer  la  facult4 
de  conception  des  rapports  de  sons  chez  une  grande  race  humaine 
placée  à  un  degré  plus  élevé  de  l'échelle  sociale  que  la  race  noir» 
ou  mélanienne  ;  elle  est  connue  des  ethnologues  sous  le  nom  de  rac 
jaune. 

Les  traits  caractéristiques  par  lesquels  se  distingue  cette  race ,  sau 
certaines  variétés  dans  ses  diverses  familles,  sont  la  face  large  e 
aplatie,  le  nez  gros  et  camus,  le  front  développé,  osseux,  carré,  le 
pommettes  saillantes,  les  yeux  étroits  et  obliques,  la  barbe  rare  oi 
nulle,  les  cheveux  noirs,  droits  et  roides,  le  teint  jaune  de  nuance 
diverses,  la  taille  généralement  petite ,  et  les  formes  du  corps  lourdes 
trapues  et  sans  grâce  (1).  «  Cette  race,  suivant  M.  de  Gobineau  (2) 
«  a  peu  de  vigueur  physique ,  des  dispositions  à  l'apathie ,  des  dé 


(1)  Le  docteur  Pickering  ajoute  à  ces  caractères  Taspect  féminin  que  le  défaut  de  barbe  donii 
aux  peuples  jaunes  (  The  Races  of  Man  and  their  geograpUical  distribution  )  ;  Philadelphie 
1848,in-4°. 

(2)  Ouvrage  cité ,  1. 1,  p.  352. 
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a  sirs  faibles ,  une  volonté  plutôt  obstinée  qu'extrême ,  un  goût  per- 
u  .pétuely  mais  tranquille,  pour  les  jouissances  matérielles,  avec  une 
a  rare  gloutonnerie.  En  toutes  choses,  tendances  à  la  médiocrité  ;  com- 
c<  préhension  assez  facile  de  ce  qui  n'est  ni  trop  élevé ,  ni  trop  pro- 
«  fond  ;  amour  de  l'utUe,  respect  de  la  règle.  Les  peuples  de  la  race 
«  jaune  sont  des  gens  pratiques  dans  le  sens  étroit  du  mot.  »  On 
conjecture  que  cette  race ,  si  différente  de  la  race  blanche ,  a  échappé 
au  désastre  du  déluge  sur  la  cime  des  monts  Altaï ,  grande  chaîne 
qui  sépare  la  Sibérie  de  la  Kalmoukie ,  et  forme  l'extrémité  septen- 
trionale du  grand  plateau  central  de  l'Asie  (1). 

La  race  jaune  est  désignée,  par  plusieurs  géographes  et  ethnolo- 
gues, sous  le  nom  de  race  mongolique,  quoique  les  Mongols  ne  soient 
qu'une  des  variétés  de  la  race.  Cette  grande  race,  qui,  suivant  Kcke- 
ring  (2),  occupe  deux  cinquièmes  de  la  surface  du  globe ,  se  divise  en 
plusieurs  familles  dont  l'aspect  s'est  modifié  par  les  croisements  avec 
les  races  blanche  ou  noire.  Parmi  ces  familles  on  remarque  :  1"  la 
Chinoise,  qui  comprend  les  Chinois  proprement  dits,  les  Japonais,  les 
habitants  de  la  Cochinchine,  du  Tonquin,  de  la  Corée,  du  Laos^ 
et  des  lies  Philippines,  Mariannes  et  Carolines.  â*"  La  famille  Mongole, 
placée  à  l'est  de  l'Asie,  qui,  sous  ce  nom  et  sous  celui  de  HunSj  fut  au- 
trefois la  terreur  de  l'Asie  et  de  l'Europe ,  et  dont  les  descendants  er- 
rent aujourd'hui  dans  les  vastes  plaines  de  l'Asie  orientale  (3);  cette 
famille  comprend  les  Mongols  proprement  dits  et  les  Kalmouks.  3*  La 
famille  Tongouse  formée  de  deux  variétés,  à  savoir,  les  Mandchoux, 
maîtres  de  la  Chine  depuis  deux  siècles,  et  les  Tongouses  nomades, 
véritables  barbares  sans  industrie ,  sans  histoire  et  sans  littérature , 
mais  chez  qui  la  musique  n'est  pas  inconnue.  Le  nom  impropre  de 
Tartares  ou  Tatars  a  souvent  été  donné  à  l'ensemble  des  familles 
Mongole,  Mantchoue  et  Tongouse.  A  peine  y  a-t-illieu  de  mentionner, 
dans  une  histoire  de  la  musique ,  les  malheureuses  populations ,  qui 
toutes  appartiennent  à  la  race  jaune,  et  dont  les  plus  nombreuses 


(1^  Hisimre  de  la  filiation  et  des  migratiotis  des  peuples,  par  M.  de  Brotonne  ;  Paris,  1837, 
1. 1,  p.  141. 

Çt)  Ouvra^  cité. 

(3)  Suivaol  une  autre  tradition ,  les  Huns,  dont  une  |)artie  se  fixa  en  Hongi'ie  après  la  mort 
d'Attila ,  ne  seraient  pas  Mongols ,  mais  Finnois.  Cette  opinion  est  fondée  sur  les  analogies  qu'on 
remarque  entre  les  langues  magyare  et  finnoise  ;  mais  les  Finnois  u'ont ,  dans  la  physionomie, 
rien  du  caractère  élninge  qui  frappa  de  terreur  tous  les  peuples  de  FEurope  à  Taspect  des  Huns. 

4. 
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sont  les  Samoyèdes,  répandus  sur  les  côtes  de  la  mer  Glaciale,  les  Kam- 
tchadales  et  les  Kouriles.  Écrasés  par  la  rigueur  d'un  climat  affreux , 
ces  infortunés  ont  cependant  quelques  notions  de  Tart  consolateur, 
et  charment  leur  existence  végétative  par  des  chants  mélancoliques. 

Les  Malais,  originaires  de  Tile  de  Malacca,  d'où  vient  leur  nom,  et 
qu'on  a  considérés  longtemps  comme  formant  une  race  particulière , 
appartiennent  à  la  race  jaune ,  modifiée  par  le  mélange  du  sang  noir. 
Répandus  dans  tout  Tarchipel  Indien,  en  Australie,  dans  la  Nouvelle- 
Zélande  et  la  Nouvelle-Guinée ,  ils  s V  sont  encore  modifiés  par  des 
croisements  avec  les  nègres  de  ces  contrées. 

Tous  les  peuples  de  la  race  jaune  qui  viennent  d'être  nommés  dé- 
montrent ridentité  de  leur  origine  par  les  caractères  de  leur  mu- 
sique, qui,  chez  tous,  sont  exactement  les  mêmes.  11  n'y  a  même  pas 
d'exception  pour  les  Malais ,  nonobstant  l'altération  considérable  pro- 
duite dans  le  type  jaune  par  l'abondance  du  sang  noir  qui  coule  dans 
leurs  veines.  Pour  procéder  avec  ordre ,  il  est  nécessaire  de  parler 
d'abord  des  Chinois,  dont  le  système  musical  est  mieux  connu  que 
celui  des  autres  familles  de  la  race  jaune. 

Dans  la  conformation  des  Chinois,  on  remarque  un  mélange  des 
types  indien  et  mongolique  ;  ce  dernier  toutefois  y  domine ,  car  ils 
«ont. en  général  de  petite  taille;  leur  teint  est  jaune;  ils  ont  la  tête 
grosse  et  de  forme  conique ,  la  face  triangulaire ,  la  racine  du  nez 
large,  les  yeux  étroits  et  obliques,  les  sourcils  presque  droits.  En 
possession  primordiale  de  la  Chine ,  les  Mongols  y  durent  établir  la 
demi-civilisation  pour  laquelle  ils  sont  doués  d'une  organisation  spé- 
ciale. Le  code  religieux  des  lois  de'Manou  déclare,  d'une  manière  po- 
sitive, que  des  tribus  de  la  classe  militaire  (  Kchattryas  ) ,  ayant 
abandonné  les  préceptes  des  Védas ,  tombèrent  dans  un  état  de  dé- 
gradation, puis  s'expatrièrent  en  diverses  directions,  et  devinrent  les 
ancêtres  des  Perses  [Palhavas),  des  Parthes  { Paradas) ^  des  Scythes 
{Sakas)j  des  Grecs  ou  Ioniens (  Yavanas),  et  des  Chinois  {Tchinas)  (1). 
11  n'y  a  point  de  motif  suffisant  pour  révoquer  en  doute  Texactitude 
du  fait  établi  par  le  code  hindou  (2),  et  d'ailleurs  la  nature  des  choses 


(1)  V.  Ma/ima-D/iarma-Sastra,  X,  44,  traduction  de  M.  Loiseleur  de  Loiigcliamps ,  édition  de 
1835.  Cf.  aussi  le  Discours  sur  les  Chinois,  jîar  W.  Joues,  dans  les  Recherches  asiati{jues,  t.  II, 
p.  403,  de  la  traduction  française. 

(2)  Une  difficulté  a  été  cependant  soulevée  relativement  à  Tideutité  des  Tchinas  et  des  Chinois,  à 
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démontre  que  la  civilisation  indienne  seule  a  pu  donner  aux  Chinois 
un  degré  d'avancement  plus  marqué  que  celui  des  autres  familles  de 
la  race  jaune. 

La  chronologie  et  l'histoire  des  Chinois  leur  attribuent  une  anti- 
quité fabuleuse;  mais  leur  histoire  véritable  ne  commence  qu'à  leur' 
roi  Hoang-ti,  c'est-à-dire,  environ  2,600  ans  avant  l'ère  chrétiennct 
Souvent  attaqués  par  les  Tatars  nomades,  par  les  Mongols  et  les 
Handchoux,  soumis  à  leurs  invasions  et  tour  à  tour  à  leur  domination 
pendant  plusieurs  siècles ,  les  Chinois  ont  absorbé  dans  leur  popula- 
tion immense  les  diverses  familles  de  la  race  jaune,  en  sorte  que  cette 
population  les  représente  toutes,  à  l'exception  de  la  variété  kalmouke. 
Des  fusions  du  même  genre  se  sont  opérées  dans  les  populations  du  Ja- 
pon ,  de  la  Cochinchine ,  du  Tonquin  et  de  la  Corée.  Les  recherches  des 
missionnaires  ont  démontré  que  le  Japon  a  été  peuplé  vers  le  milieu  du 
treizième  siècle  avant  l'ère  chrétienne*  par  des  Coréens  et  des  Mongols 
(qu'ilsnommentrar/are5),civilisésplustardpar  des  colonies  chinoises. 
Sous  les  rapports  de  l'industrie  et  des  arts,  les  Japonais  et  lesCochîn- 
chinois  égalent  les  habitants  de  la  Chine  ;  mais  les  Tonquinois  et  les 
Coréens  sont  moins  avancés.  Quant  aux  Kalmouks,  réduits  aujour- 
d'hui à  un  petit  nombre  de  tribus  nomades,  ils  sont  ignorants  et  bar- 
bares. 


^'^'Voir,  que  le  premier  prince  de  la  dynastie  Thsin ,  qui  a  donné  à  la  Chine  le  nom  sous  lequel  elle 

est.  maintenant  connue,  n'ayant  commencé  à  régner  que  deux  cent  quarante-six  ans  avant  J.-C, 

*^^^  Chinois  n*ont  pu  être  désignés  sous  le  nom  de  Tchinas  dans  les  lois  de  Manou,  si  ce  code  reli- 

est  y  comme  on  le  croit,  antérieur  de  plus  de  mille  ans  à  Tère  chrétienne  (  Cf.  les  Notweaujc 

rlanges  asiatiques,  d*Abel  Rémusat,  t.  II,  p.  334). 

Bl.  Pauthier,  d'autre  part,  repousse  cette  objection  et  d'il  (Description  historique,  géographique 

^'  titiéraire  de  la  Chine f  l*"*  partie,  p.  2)  :  «t  Nous  prouverons  ailleurs  que  l'assertion  contenue 

*^    dans  les  lois  de  Manou  est  en  partie  vraie  ;  que  les  Indiens  allèrent  dans  le  Chen-si,  province 

**    occidentale  de  la  Chine,  plus  de  mille  ans  avant  notre  ère,  et  qu'à  cette  époque,  ils  y  firent 

^    ftartie  d'un  État  du  nom  de  Tfisin,  mot  identique  à  celui  de  Tchina,  C'est  ce  dernier  nom  qui  a 

*^  Goart  dans  toutela  vaste  cohtrée  de  Flnde,  et  même  dans  la  presqu'île  transgangétique.  »  Je 

^^^  pas  connaissance  que  M.  Pauthier  ait  fait  la  preuve  dont  il  parle. 

De  nouvelles  lumières  sur  cette  question  ont  été  produites  dans  ces  derniers  temps.  Feu  Edouard 
oiot  rapporte ,  d'après  des  documents  chinois ,  que  le  pays  fut  civilisé ,  entre  le  trentième  siècle  et 
le  Yingt-septicme  avant  notre  ère,  par  une  colonisation  d'étrangers  venant  du  nord-ouest  et  dési* 
S^ès ^éralement ,  dans  les  textes,  sous  le  nom  de  peuple  aujc  chevetw  noirs.  Cette  nation  con- 
•P^rante  est  aussi  appelée  les  Cent  familles  (Cf.  TchéoU'li  ou  Rites  des  Tchéous,  traduits  pour 
*^ première  fois,  par  Edouard  Biot  ;  Paris,  imprimerie  nationale  ,  1861 ,  in-fol.  Àvertiss,,  p.  2, 
^liUroduct,,  p.  5).  Ce  qui  résulte  principalement  de  cette  tradition  ,  dit  M.  de  Gobineau  (livre 
^W|  t.  n,  p.  260,  note),  c'est  que  les  Chinois  aivuent  que  leurs  civil isateurs  n  étaient  pas  at^ 
'ochtkones. 
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Organisée  pour  s'élever  jusqu'à  un  certain  degré  de  perfectionne- 
ment,  la  race  jaune  ne  parait  pas  pouvoir  le  dépasser  :  elle  y  reste 
stationnaire.  Ainsi  les  Chinois,  qui  cultivent  les  sciences  physiques  et 
mathématiques,  particulièrement  l'astronomie  ;  qui  pratiquent  l'agri- 
culture ,  la  navigation  et  les  arts  mécaniques  ;  enfin ,  qui  ont  connu 
longtemps  avant  les  Européens  la  boussole,  l'imprimerie  et  la  poudre 
à  canon  ;  cette  même  nation  n'a  plus  fait  de  progrès  dans  ces  choses 
depuis  plusieurs  siècles.  EUe  considère  son  immobilité  comme  la  per- 
fection, (c  Retenues  par  des  lois  et  des  institutions  aussi  puériles  qu'im- 
(/L  muables,  dit  Herder  (1),  la  musique  et  l'astronomie  ,  la  poésie,  la 
«  tactique  militaire,  sont  (  chez  les  Chinois)  ce  qu'elles  étaient  il  y  a  des 
<(  siècles.  L'empire  lui-même  est  une  momie  embaumée,  enveloppée 
((  de  soie  et  chargée  d'hiéroglyphes.  »  Partout  où  les  Mongols  ont  été 
conduits  par  leurs  conquêtes ,  ils  ont  montré  la  même  incapacité  à 
dépasser  certaines  limites  pour  le  perfectionnement  de  leur  espèce. 
Absorbés  bientôt  par  les  peuples  vaincus,  ils  subirent  leur  domina- 
tion morale,  et  leurs  empires  immenses  n'eurent  qu'une  existence, 
apparente  et  peu  durable.  En  réalité,  il  est  resté  peu  de  traces  des 
prodigieuses  migrations  et  conquêtes  dirigées  par  Attila,  Gengis-Khan 
et  Timour-Leng,  appelé  Tamerlan  par  les  historiens  européens.  Ces 
conquérants  ont  pu  laisser  beaucoup  de  ruines  sur  leur  passage ,  mais 
ils  n'ont  rien  édifié. 

Si  les  rapports  de  religions  (le  bouddhisme)  et  de  systèmes  de  lan- 
gues établissent  l'identité  des  peuples  de  la  race  jaune ,  aussi  bien  que 
leur  conformation  physiologicpie ,  il  en  est  de  même  à  l'égard  de  leur 
faculté  de  conception  de  la  musique  ;  car  cette  conception  est  com- 
plètement analogue  chez  les  Chinois ,  les  Mandchoux,  les  Mongols,  les 
Japonais,  le^  Cochinchinois,  les  Coréens,  les  Tonquinois,  et  même 
chez  toutes  les  nuances  de  Malais  qui  peuplent  la  presqu'île  de  Malacca 
et  les  lies  de  Sumatra,  de  Java,  des  Célèbes,  la  Nouvelle-Zélande,  la 
Nouvelle-Guinée,  une  grande  partie  de  la  Polynésie  et  de  l'Australie. 
Que  ceux-ci,  variés  par  le  teint  et  doués  d'une  vitalité  plus  active,  fop- 
meni  une  race  distincte ,  ainsi  que  l'ont  pensé  plusieurs  savants ,  ou 
qu'ils  ne  soient ,  suivant  une  autre  opinion  plus  vraisemblable ,  qu'un 
mélange  des  races  noire  et  jaune,  avec  un  caractère  plus  prononcé  de 


1 

(1)  Idées  sur  V Histoire  de  l'humanité ,  traduit  par  Edgar  Quinet,  t.  II,  p.  300. 
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celle-ci,  Tanalogie  de  leur  système  de  musique  avec  celui  des  autres 
peuples  jaunes  n'est  pas  moins  évidente.  Comme  en  toute  chose ,  la 
supériorité  de  la  racejaunesurla  noire  est  évidente  dans  la  musique; 
toutefois ,  rimperfection  de  son  organisation  musicale  se  manifeste 
dans  le  choix  du  principe  tonal  dont  elle  a  fait  la  base  de  cet  art.  Ce 
principe  est  de  telle  nature ,  qu'il  rend  impossible  tout  progrès,  tout 
développement  de  Fart. 

Chez  les  peuples  jaunes ,  Tarrangement  des  sons  dans  la  gamme 
est  tel,  que  les  demi-tons  n'y  sont  jamais  employés,  et  que  leur 
suppression  bannit  toute  tendance  d'un  son  vers  un  autre.  Cette 
rude  tonalité  donne  à  leur  musique  le  caractère  le  plu$  étrange.  Celle- 
ci  est  aussi  caractérisée  par  l'usage  immodéré  d'une  multitude  d'ins- 
truments de  percussion ,  tels  que  des  tambours  de  toutes  formes  et  de 
toutes  dimensions ,  des  appareils  de  lames  métalliques  qu'on  frappe 
avec  des  marteaux,  des  gongs,  cloches,  tamtams,  pierres  sonores; 
enfin,  des  figures  d'animaux  en  bois  dur,  ou  en  métal,  qui  portent 
sur  le  dos  l'échelle  des  sons  et  qu'on  fait  résonner  par  la  percussion. 
Les  relations  de  Thunberg,  et  d'autres  voyageurs,  sur  le  Japon,  la 
Cochinchine ,  le  Tonquin  et  la  Corée ,  ainsi  que  les  rapports  les  plus 
récents  des  Anglais  sur  la  Chine ,  s'accordent  à  représenter  la  mu- 
sique de  ces  contrées  comme  un  affreux  charivari  de  ces  instruments. 
L'examen  attentif  des  livres  chinois  qui  traitent  de  la  musique  fournit 
la  preuve  qu'elle  n'a  pas  varié  chez  eux  depuis  des  siècles ,  et  confirme 
la  remarque  de  Herder  rapportée  précédemment.  Telle  est  cette  mu- 
sique aujourd'hui,  telle  elle  fut  dans  les  temps  les  plus  reculés.  Les  as- 
sertions contraires  des  Chinois  ne  peuvent  détruire  cette  vérité. 

Les  Chinois  s'expriment  toujours  dans  un  langage  métaphorique 
ou  énigmatique  lorsqu'ils  parlent  des  éléments  de  la  musique;  les 
moindres  détails  sont  environnés  de  mystères;  on  en  peut  juger  par 
les  noms  des  degrés  de  leur  échelle  théorique  d'intervalles  des  sons.  Le 
plus  grave  se  nomme  Hoang-lchoung  (cloche  jaune)  :  il  est  le  prin- 
cipe, le  générateur  des  autres,  répond  à  la  onzième  lune,  qui  com- 
mence au  solstice  d'hiver;  il  est  considéré  comme  le  principe  de  toutes 
choses.  Le  nom  du  second  degré  est  Ta-lu  (grand  coopérateur),  dis- 
tant du  précédent  d'un  demi-ton ,  dont  on  ne  fait  jamais  usage;  il  ré- 
pond à  la  douzième  lune  :  c'est  le  principe  yn,  comme  Hoang-tchoung 
^t  le  principe  yang.  Tous  deux  agissent ,  conformément  à  leur  vertu 
spéciale ,  sur  la  germination  et  le  développement  des  productions  de 
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la  nature.  Chaque  degré  de  Téchelle  des  sons  marque  ainsi  un  mo- 
ment de  ce  développement,  et  enfin  le  douzième,  Yng-lchoung  (clo- 
che d'attenté),  répond  à  la  dixième  lune  de  l'année.  ci\île.  «  Par- 
ce venue  jusqu'à  lui,  l'œuvre  commune  des  deux  principes  attend 
«  son  développement  :  le  principe  yang  cesse  ses  opérations  et  de- 
«  meure  dans  un  repos  qui  lui  permet  de  reprendre  de  nouvelles 
«  forcesavec  lesquelles  ilagiraen  temps  opportun.  »  De^ pareilles  idées 
prouvent  jusqu'à  l'évidence  que  le  principe  véritable  de  la  musique, 
en  tant  qu'art,  n'existe  pas  chez  les  Chinois  et  n'a.  pas  été  compris 
par  eux  (1).  Us  ne  se  doutent  pas  de  ce  que  doit  être  la  théorie  ration- 
nelle de  cet  art  :  la  médiocrité  naturelle  de  leur  esprit  s'y  trahit  dans 
tout  ce  qu'ils  en  disent.  Pour  donner  une  idée  de  leur  manière  de 
procéder  dans  l'exposé  des  éléments  de  la  théorie ,  il  suffit  de  dire 
comment  ils  considèrent,  suivant  leur  expression  ,  le  son  pris  en  lui- 
même  et  avant  qu'il  soit  circonscrit  dans  les  limites  des  lu.  Pas  un  d'eiLx 
ne  se  doute  que  le  son  n'est  que  l'air  vibrant;  ils  se  persuadent  qu'il 
réside  dans  les  organes  de  l'impulsion  vil3ratoire,  et,  pour  eux,  c'est 
la  matière  de  cet  organe  qui  est  le  son  en  lui-même.  Ainsi  ils  distin- 
guent huit  sortes  de  sons  tirés  des  trois  règnes  de  la  nature  et  les 
rangent  dans  cet  ordre  :  V  la  peau  (dont  on  couvre  les  tambours); 
2®  la  pierre  sonore  (dont  on  fait  certains  instruments )  ;  3®  le  métal 
(employé  dans  la  fabrication  des  cloches,  des  gongs,  et  des  tamtams)  ; 
4®  la  terre  cuite  (dont  on  fait  une  sorte  d'instrument  à  vent  barbare  )  ; 
5*  la  soie  (qui  servait  autrefois  pour  la  fabrication  des  cordes  d'ins- 
truments); 6"  le  bois  (dont  on  fait  en  général  les  instruments  de  tout 
genre,  et,  en  particulier,  les  instruments  à  cordes  pincées)  ;  7"  le  bam- 


(1)  Le  P.  Amiot ,  jésuite  et  missiounaire  à  la  Chine,  depuis  1751  jusqu'à  sa  mort,  en  1794,  est, 
le  premier  Européeu  qui  a  écrit  sur  la  musique  des  Chinois  ;  il  entreprit  de  la  faire  connaître  par 
un  long  mémoire,  qui  fut  inséré  dans  le  sixième  volume  des  Mémoires  concernant  V histoire.  Us 
sciences,  les  arts,  les  mœurs,  les  usages,  etc.,  des  Chinois,  par  les  missionnaires  de  Pékin;  Pa- 
ris, 1776,  et  ann.  suiv.,  IC  vol.  in-4''.  La  méthode  du  P.  Amiot,  pour  acquérir  la  connaissance  de' 
la  musique  des  Chinois,  consista  à  lire  un  grand  nombre  de  traités  de  cet  art  suivant  les  idées  qu*eii 
ont  les  lettrés  du  pays.  11  était  médiocrement  musicien  ,  en  sorte  qu'il  s'occupa  peu  de  la  musique 
pratique  ,  dont  il  est  à  peine  parlé  dans  son  mémoire  imprimé.  Son  admiration  pour  le  peuple 
chez  lequel  il  ^tassa  plus  de  la  moitié  de  sa  vie  ne  lui  permit  pas  d'apercevoir  le  vide  des  écrit& 
qu'il  consultait,  et  dont  il  se  fit  Térho  dans  son  mémoire,  ni  de  comprendre  qu'il  négligeait  ce  qui  * 
est  essentiel  lorsqu'il  s'agit  d'un  art ,  c'est-à-dire,  la  musique  mise  en  pratique.  Plus  tard,  les  ques- 
tions qui  lui  vinrent  de  Paris  à  ce  sujet  lui  firent  faire  des  recherches,  dont  il  a  consigné  lesrésuV 
tats  dans  des  mémoires  supplémentaires  manuscrits  qui  sont  à  la  Bibliothèque  impériale  de  Paris. 
]|f  sont  plus  utiles  que  l'ouvrage  imprimé ,  mais  il  y  manque  toujours  le  sentiment  du  musicien» 
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bou  (qui  sert  à  la  fabrication  des  flûtes);  8**  et  enfin,  la  calebasse 
(courge  dont  une  part  sert  de  sommier  aux  tuyaux  d'un  petit  orgue 
appelé  Cheng),  Rien  de  plus  futile  et  de  moins  sensé  que  cette  no- 
menclature ,  dans  laquelle  les  Chinois  n'ont  pas  même  compris  la  voix 
hamaine ,  productrice  par  excellence  des  sons  naturels. 

La  théorie  de  la  musique  chinoise  est  l'inconséquence  la  plus- 
choquante  qu'on  ait  pu  imaginer,  en  ce  qu'elle  est  en  contradiction 
manifeste  avec  la  pratique  des  musiciens  ainsi  qu'avec  le  sentiment 
de  la  nation  et  de  toute  la  race  jaune.  Par  cette  théorie,  l'octave  est 
divisée  en  douze  demi-tons  égaux  ou  tempérés ,  appelés  la.  Le  son 
premier  de  la  série ,  comme  on  l'a  vu  tout  à  l'heure ,  se  nomme  hoang- 
choung  :  il  répond  à  la  note  fa  de  la  musique  européenne  ;  d'où  il 
suit  que  les  douze  lu  forment  l'échelle  suivante  ;  laquelle  va  de  bas  en 
haut  : 

Yng-tchoung mi 

Ou-y ré  ft 

Nan-Iu ré 

Y-tsé ut« 

Lin-tchoung ut 

Joui-pin si 

Tchpung-lu la  it 

Kou-si la 

Kia-tchouDg soltf 

Jey-tsou sol 

Ta-lu fa  J( 

Hoang-tchoung fa 

Cependant,  non-seulement  il  n'existe,  dans  la  musique  chinoise, 
rien  de  semblable  à  l'emploi  des  intervalles  de  l'échelle  chromatique  ; 
non-seulement  on  n'y  entend  jamais  un  demi-ton  fiwîcidentel,  mais  les 
demi-tons  naturels  de  la  gamme  diatonique,  résultant  des  notes  ap-. 
pelées  pien  dans  la  langue  chinoise ,  n'y  apparaissent  jamais  ;  ce  qui 
n'a  pas  empêché  une  multitude  de  théoriciens  d'écrire  des  volumes 
sur  les  dimensions  des  lu,  la  génération  des  /u,  la  formation  des  lu 
par  les  nombres,  et  sur  la  manière  d'éprouver  les  lu.  Jamais  absur- 
,  dite  ne  fut  plus  patente. 

Il  n'existe  pas  un  air,  pas  une  phrase  de  mélodie ,  où  Ton  trouve 
l'emploi  des  deux  demi-tons  de  la  gamme  européenne,  mi" fa  et  si-ul, 
dans  toute  la  musique  de  la  Chine ,  ainsi  que  dans  celle  des  autres  peu- 
ples de  la  race  jaune;  c'est  ce  qui  a  fait  dire  à  deux  théoriciens  chi- 
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nois  [Ho'Souy  ,ei  Tchen-Yang)  que  le pien-koung  (si)  et  lepien-tchi 
(mi)  5017 (  aussi  inutiles  dans  la  musique  que  le  serait  un  doigt  de  plus 
à  chaque  main  (1).  Ces  deux  sons  déterminés  n'existant  pas  dans  leur 
gamme ,  elle  n'est  donc  composée  que  de  cinq  notes  qui  sont  toutes 
à  la  distance  d'un  ton  ,  et  qui  se  présentent  dans  cet  ordre  :  fa ,  sol, 
la,  ut  y  ré  y  avec  la  répétition  de  la  première  note  à  Foctave,  comme 
complément  de  la  gamme  (2). 

Par  une  des  singularités  du  système  de  la  musique  chinoise ,  les 
noms  des  sons  de  l'échelle  des  cinq  notes  par  octave  ne  sont  pas  ceux 
des  mêmes  sons  dans  l'échelle  chromatique  des  lu.  Voici  la  liste  des 
noms  en  usage  pour  les  sons  de  l'étendue  de  la  flûte  appelée  tj/y  et  pour 
la  voix  de  soprano^  avec  les  signes  de  la  notation  chinoise  et  les  notes 
européennes  correspondantes.  Remarquons,  pour  é\iter  toute  confu- 


(1)  Amioty  Mémoire  sur  la  musique  Je  s  Chinois  j  tant  anciens  que  modernes;  3*  iMirtie, 
p.  IGl. 

(2)  An  iuspection  of  the  musical  srale  of  thc  Chinese  will  show  the  chief  cause  of  Uie 
oddities  in  their  Mnsic.  It  will  l>c  observed  ,  in  the  first  place,  that  this  scale  consists  of  only 

ftve  notes It  appears  that  there  are  no  semi-tones  at  ail,  but  between  the  second  and  third 

there  is  an  interval  of  a  tooeaod  a  half,  for  which  we  hâve  uo  name,  as  we  hâve  no  such 
interval.  This  want  of  semi-tones  is  obviously  the  chief  siugularity  of  the  chinese  scale,  and 
Che  cause  of  most  of  the  peculiarities  in  their  music. 

Ce  témoignage  si  positif  de  Vabseuce  de  demi-tons  dans  la  musique  des  Chinois  et  de  leur 
gamme  de  cinq  notes  est  tiré  de  The  China  mail,  du  1 1  septembre  1845 ,  journal  de  la  colonie 
anglaise  établie  à  Hongkong ,  dans  la  province  chinoise  de  Kouang-toung.  L'auteur  de  Texcel- 
lent  article  d'où  ces  lignes  sont  tirées  montre  autant  d'instruction  dans  la  musique  des  Chi* 
nois  que  dans  celle  de  l'Europe. 

Je  puis  ajouter  ici  ce  que  ma  propre  expérience  m'a  donné  de  certitude  à  ce  sujet.  Lors  de 
l'Exposition  universelle  de  l'industrie  qui  se  fit  à  Londres,  en  1851,  je  visitai,  avec  les  célè- 
bres (acteurs  d'instruments  Sax  et  Vuillaïune ,  une  famille  de  musiciens  chinois  qui  s'y  trouvait. 
Ils  nous  firent  entendre  plusieurs  airs  en  chantant  et  jouèrent  de  divers  instruments,  et  je  fis 
remarquera  mes  compagnons  celte  musique  singulière  bornée  à  cinq  notes  jKir  octave.  J'interrogeai 
le  chef  de  ces  musiciens,  [mr  le  moyen  de  leur  interprète ,  et  lui  demandai  s'il  ne  connaissait 
pas.de  morceau  de  musique  où  il  y  eût  d'autres  sons  dont  il  ne  s'était  pas  servi  :  il  ne  put  corn» 
prendre  de  quoi  je  voulais  parler.  Je  chantai  alors  les  deux  gammes  majeure  et  mineure  de  U 
musique  européenne,  ce  qui  fit  beaucoup  rire  ces  musiciens. 

Adrien  de  La  Fage ,  qui  s'est  borné  à  copier  Amiot,  dans  son  Histoire  de  la  musique  et  de 
la  danse  (Paris,  1844,  2  vol.  in-8^),  dit  avec  assurance  :  «  La  musique  chinoise  a  donc  les 

«  mêmes  principes  et  le  même  alphabet  que  celle  de  l'Europe La  différence  ne  consiste 

a  que  dans  la  manière  de  combiner  et  de  représenter  les  éléments  identiques  de  l'une  et  de  l'autre 
«  (t.  1,  liv.  \",  p.  115).  u  Quelques  pages  plus  loin,  arrive  cette  flagrante  contradiction.:  «  Pour 
n  émettre  une  affirmation  aussi  positive  et  aussi  nettement  formulée  que  celle  de  Ho-Soui  etTchen- 
«  yang  (à  savbir  que  les  notes  si  et  mi  sont  inutiles  dans  la  musique),  il  faut  qu'elle  ne  soit 
«  que  la  constatation  d'une  chose  existante ,  d'un  fait  matériel  reconnu.  Et  de  quelles  accft» 
«  blantes  réfutations  ne  serait  pas  écrasé  un  auteur  qui  s'exprimerait  de  la  sorte  sans 
«  y  être  bien  fondé ,  sans  avoir  pour  lui  l'opinion  conforme  du  vulgaire  et  les  résultats  habî- 
«  tuels  de  la  pratique  !  »  De  pareilles  inconséquences  sont  fréquentes  dans  le  livre  <le  œt  écrivain. 
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sion,  que  les  exemples  de  musique  chinoise  qui  suivent  sont  trans- 
posés un  ton  au-dessus  des  notes  réelles  ,  parce  que  le  diapason  des 
Chinois  est  un  ton  plus  haut  que  l'ancien  diapason  européen. 
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Ho     sée     ehangtchë   kong      liou        ou    chang    tché. 

L'exemple  suivant  est  un  air  exécuté  par  le  chef  des  musiciens 
chinois  qui  était  à  Londres  en  1851.  On  y  voit  les  notes  chinoises  ac- 
compagnées de  leurs  noms,  et  mises  en  relation  directe  avec  les 
notes  de  la  musique  européenne  qui  en  traduisent  la  signification. 
L'instrument  sur  lequel  le  musicien  jouait  cet  air  était  legut-komm, 
sorte  de  guitare  à  quatre  cordes. 

Dans  la  musique  chinoise ,  la  durée  des  sons  a  peu  de  variété , 
paVce  que  cette  musique   est  toujours  dans  la  mesure  et  dans  le 
rhythme  binaires,  et  parce  que  cette  mesure  et  ce  rhythme  sont  tou- 
jours simples  et  ne  se  combinent  pas  avec  d'autres.  En  général  le 
signe  du  son  représente  un  temps,  s'il  n'est  pas  accompagné  d'un 
signe  accessoire.  Le  signç ,  placé  sous  la  note,  double  sa  valeur  ;  mais 
la  manière  la  plus  générale  d'indiquer  la  valeur  de  durée  des  notes 
<«t  celle-ci  :  le  compositeur,  ou  le  copiste,  trace  sur  le  papier  de  lé- 
gères lignes  horizontales,  à  des  distances  égales,  destinées  à  contenir 
les  signes  ou  notes  d'une  mesure  ou  d'une  demi-mesure  binaire.  S'il 
Dy  a  de  notes  que  sur  les  deux  lignes  qui  représentent  une  mesure 
entière,  chacune  des  deux  notes  a  la  valeur  de  la  moitié  de  la  mesure, 
c'est-à-dire  d'un  temps,  représenté  par  une  noire  dans  la  notation 
européenne,  si  la  mesure  est  à  1,  et  par  une  blanche,  si  elle  est  à 
quatre  temps.  Mais  si  une  note  est  placée  au  milieu  de  l'espace  des 
deux  lignes ,  alors  les  deux  premières  notes  n'ont  que  la  valeur  de 
deux  demi-temps,  c'est-à-dire  de  deux  croches,  dans  la  mesure  à  f , 
on  de  deux  noires,  dans  la  mesure  à  quatre  temps.  On  trouvera  plan- 
che 1  un  exemple  de  cette  notation  mesurée,  avec  la  traduction  en  no- 
iatioD  européenne. 

Les  Chinois  ont  des  notations  particulières  pour  divers  instruments 
à  cordes  et  à  vent,  lesquelles  indiquent,  pour  les  instruments  à  cordes. 
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les  positions  de  la  main  aux  différentes  cases,  et  pour  les  instru 
à  vent,  les  trous  ouverts  ou  bouchés.  Ces  tablatures  offrent  à 
grandes  complications  :  il  en  existe  des  traités. 


Liou 


^^^     Tché 
Kony 


See  U 


Kong 
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Kong 
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La  musique  chinoise  n'a  qu'un  seul  mode,  lequel  est  majèu 
efforts  d'Amîot  et  surtout  de  La  Fage ,  pour  établir  le  contrf 
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soutenir  la  réalité  des  sept  modes  prétendus  des   théoriciens  chi- 
nois, n'aboutissent  qu'à  de  vaines  sul)tilités.  Tout  cela  disparait  en 
présence  de  la  musique  connue  de  ce  peuple  et  des  autres  familles 
de  la  race  jaune.  Pour  qu'il  y  eût  diversité  réelle  de  modes,  dans  la 
musique  chinoise,  il  faudrait  qu'ils  fussent  régulièrement  constitués  ; 
qu'ils  eussent  certaines  notes  initiales  et  finales  nécessaires,  certaines 
forme*  déterminées  qui  caractérisassent  chacun  d'eux  ;  mais  rien  de 
tout  cela  n'apparaît  dans  le  nombre  considérable  de  morceaux  de 
cette  musique  parvenus  en  Europe.  Il  n'y  a  évidemment ,  dans  toute 
cette  musique,    qu'un  seul  ton  et  un  seul  mode;    le  caprice  seul 
détermine    la  note  par  laquelle  commence    et  par   laquelle    finit 
le   morceau,   et  la  monotonie  la  plus  fatigante  est  le  résultat   de 
^on  audition.  L'auteur  de  l'article  du  journal  China-Mail ,  cité  précé- 
-demment  (p.  58,  note  2) ,  qui ,  chaque  jour,  entendait  les  chanteurs 
et  les  joueurs  d'instruments  chinois ,  parle  ainsi  de  cette  musique  : 
«  Quiconque  possède  une  oreille  musicale  et  une  bonne  organisation 
a  pour  l'art  ne  peut  manquer,  à  son  arrivée  dails  ce  pays ,  d'être 
<K  frappé  des  singularités  de  ce  qu'on  nomme  ici  musique.  Il  remarque 
«  tout  d'abord  que  les  conditions  caractéristiques  des  mélodies  euro- 
«  péennes  y  manquent  pour  la  plupart.  Presque  toutes  les  notes  lui 
u  semblent  employées  au  hasard ,  et  il  ne  trouve  ni  commencement , 
<t  ni  milieu,  ni  fin,  dans  les  airs  qu'il  écoute.  Au  lieu  d'un  thème 
<(  développé  et  rendu  agréable  par  l'exécution ,  il  entend  une  in- 
<i  sipide  confusion  de  notes  qui  paraissent  accouplées  sans  liaison 
«  ni  affinité,  et  souvent,  ce  qui  est  pire  encore,  cette  confusion  de 
«  sons,  au  lieu  de  se  terminer  par  une  cadence  qui  mette  l'oreille  en 
«  repos,  passe  au-delà  de  la  note  finale  désirée,  et  finit  par  une  autre 
«  note  que  nous  pourrions  appeler  absurde ,  et  qui  laisse  l'auditeur 
«  sous  une  impression  désagréable  de  suspens  et  d'incertitude  sur  ce 
«  (pii  doit  suivre.  Pour  ma  part,  je  n'ai  pas  été  capable  jusqu'à  ce 
<<  momeht  de  découvrir  si  les  Chinois  reconnaissent  une  note  tonale 
«  dans  les  diverses  parties  d'un  chant ,  ou  si  leurs  compositeur  com- 
«  mencent,    continuent   et  finissent  leurs   airs    suivant    leur    ca- 
«  priée  (1).  » 


(1)  « Ooe pos»essed  of  a  milsical  ear,  and  at  ail  conversant  with  tlie  musical  art,  caiinot  fait, 
on  liisarriTal  in  tbis  country,  to  be  struck  with  the  peculiarities  of  wliat  iscsteemed  Music  heiv. 
He  notices  at  once  that  the  caracteristics  of  western  melody  are  almost  wholly  waiiting.  Nearly 
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La  fréquence  des  mêmes  formes  et  l'absence  d'un  caractère  véri- 
tablement mélodique  dans  les  chants  de  la  musique  chinoise  sont  les 
conséquences  inévitables  d'une  échelle  tonale  réduite  à  cinq  sons  par 
octave,  et  dépourvue  de  l'élément  attractif  du  demi-ton.  11  est  donc 
de  toute  évidence  que  le  sentiment  musical  imparfait  qui  conduisit  la 
race  jaune  à  la  conception  d'une  échelle  semblable  est  la  cause  fatale 
d'un  art  que  rien  ne  pouvait  perfectionner.  Les  bornes  étroites  dans 
lesquelles  les  Chinois  ont  formulé  cet  art  se  démontrent  par  toutes  leurs 
productions  parvenues  jusqu'à  nous,  et  dont  on  peut  voir  des  spéci- 
mens planches  2  et  3,  n*'  2,  3,  ky  5,  6. 

Toutefois,  si  l'on  compare  cette  musique  aux  chants  des  peuples 
moins  purs  ou  mêlés  au  sang  de  la  race  jaune,  on  reconnaît  immé- 
diatement la  supériorité  de  celle-ci.  Des  milliers  d'annéeîs.  pour- 
raient s'écouler  encore,  et  jamais  les  nègres  de  l'Afrique  ou  de  l'O- 
céaniene  parviendraient  à  la  conception  d'un  système  musical  tel  que 
celui  des  Chinois;  encore  moins  pourraient-ils  s'élever  jusqu'à  l'idée 
de  la  représentation  des  sons  par  des  signes,  ou  à  l'invention  des  ins- 
truments sonores  imaginés  par  les  habitants  du  Céleste  Empire.  Cons- 
tatons donc,  par  les  différences  si  tranchées  entre  les  faibles  rudi- 
ments de  musique  des  populations  sauvages ,  et  l'art  ébauché  d'une 
race  supérieure ,  que  la  capacité  musicale  est  en  raison  de  l'intelli- 
gence des  races,  et  qu'elle  est  proportionnelle  au  degré  plus  ou  moins 
élevé  de  leur  organisation  physiologique  et  psychologique.  Comme 
nous  l'avons  dit,  les  Chinois  ont  été  perfectionnés,  dans  des  temps  très- 
éioignés,  par  le  croisement  d'une  autre  racCj  dont  il  sera  parlé  plus 


every  note  seemsout  of  place,  and  therç  is  neither  beginning,  middle  norendto  the  airs  he 
listeos  to.  Instead  of  a  thème  wliich  isdevelopped  and  embellislied  by  the  whole  pei-formauce,  be 
hears  a  hurry-scuiTy  of  notes ,  appareutly  flung  together  without  link  or  affiuity  ;  and  even  this 
confusion  of  soiinds ,  to  m&keit  worse,  instead  of  terminating  in  a  quiescing  cadence,  passes  on 
beyond  what  is  looked  for  as  the  last  note  ;  and  sometimes  ends  with  what  we  should  call  a  ilatted 
key-note  ,  leaving  the  listener  in  a  most  uucomfortable  state  of  suspense  and  uncertainty  as  to 
what  may  follow.  For  niy  own  part  1  bave  not  been  able  as  yet  to  discover  whether  the  Chinese 
recognisesuch  a  thing  as  a  key-note  amoug  the  parts  of  song,  or  whether  their  composers  b^in , 
continue,  and  end  their  tunes  ad  lihitum.n 

La  Fage,  qui  a  employé  ^//a/re  cents  pages  à  parler  uniquement  de  la  musique  des  Chinois, 
et  qui  assure  qu'elle  a  les  méme^  principes  que  la  musique  européenne  (ouvrage  cité ,  /><ujim), 
arrive  à  la  fin  ,  par  une  de  ses  inconséquences  habituelles ,  à  cette  conclusion  (  p.  37  3  )  :  k  f(e 
«  craignons  pas  de  le  déclarer,  d*après  ce  que  nous  savons  de  plus  positif  relativement  à  la  mu- 
«  sique  chinoise ,  et  surtout  d'après  ce  cortège  bruyant  dont  elle  s'entoure  sans  cesse ,  en  vue 
«  sans  doute  de  dissimuler  sa  nullité ,  nous  avons  tout  droit  de  l'apprécier,  et  nous  la  savons  trop 
«  mal  conformée  et  trop  (leu  gracieuse  pour  soutenir  l'œil  de  l'artiste ,  etc.  !  » 
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loin;  mais  le  sang  jaune  étant  resté  dominant  dans  leur  constitution 
physique,  leur  développement  moral  n'a  pu  dépasser  certaines  li- 
mites, et  les  générations  présentes  les  retrouvent  tels  qu'ils  étaient  il 
y  a  deux  mille  ans,  particulièrement  dans  leur  musique. 

Les  instruments  de  musique  des  Chinois  sont  de  trois  sortes,  comme 
chez  tous  les  peuples  civilisés  de  l'antiquité  et  des  temps  modernes,  à 
.savoir  :  les  instruments  à  cordes,  à  vent  et  à  percussion.  Ceux-ci  sont 
en  grand  nombre  :  ils  procurent  aux  habitants  du  pays  des  jouissances 
fort  recherchées.  Les  instruments  à  cordes  se  divisent  en  trois  espèces, 
qui  sont  :  1"*  ceux  dont  l'intonation  des  cordes  est  invariable;  2°  les 
instruments  à  manche  garni  de  cases  sur  lesquelles  on  appuie  les 
doigts  de  la  main  gauche ,  pour  varier  les  intonations ,  tandis  qu'on 
pince  les  cordes  avec  la  main  droite;   3**  les  instriunents  à  archet 

montés  de  deux  cordes  :  ceux-ci  sont  originaires  de  l'Inde. 
Le  plus  ancien  instrument  à  cordes  stables  et  pincées  est  le  Xm,  dont 

voici  la  forme  : 


Fig.  15. 


La  longueur  totale  du  kin  est  de  m.  1,40.  Sa  table  d'harmonie,  sur 
laquelle  les  chevilles  sont  implantées,  est  légèrement  bombée.  11  est 
monté  de  sept  cordes  de  soie  tordues  à  la  mécanique ,  dont  l'accord 
«tait  autrefois  celui-ci  : 


Mais  l'instrument  est  aujourd'hui  monté  d'un  ton  à  toutes  ses  cor-^ 
^^8,  et  l'accord  est  celui-ci  : 


'^'  j  J  J  r  r  r  r  I 


Le  kin,  posé  sur  une  table,  ou  sur  un  pied  qui  s'y  adapte,  est  joué 
^^  pinçant  les  cordes  des  deux  mains.  Les  Chinois  attribuent  son 
invention  à  leur  premier  empereur  Fo-hî ,  ou  Fouhi ,  dont  le  règne 
'«monte  vers  l'an  2950  avant  l'ère  chrétienne.  Les  anciens  écrivains 
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du  pays,  qui  le  mentionnent,  disent  que  les  sons  de  cet  instrument 
calment  les  passions  et  inspirent  des  sentiments  vertueux. 

Le  ché,  autre  instrument  à  cordes  stables  et  pincées,  a  ime  forme 
analogue  à  celle  du  kin,  ainsi  qu'on  le  voit  ici  (1)  : 


Fig.  16. 

Les  dimensions  du  ché  et  le  nombre  de  ses  cordes  paraissent  avoir 
varié  :  les  auteurs  chinois,  cités  par  Amiot,  lui  donnent  une  lon- 
gueur de  7  pieds  2  pouces  chinois,  ou  l'",835,  et  une  largeur  de  1  pied 
8  pouces,  ou  d",4.57.  D'autres  ché  ont  des  dimensions  plus  petites. 
La  longueur  de  celui  de  ma  collection  d'instruments  est  de  l'",055; 
sa  plus  grande  largeur  est  de  O^y^TO,  et  la  plus  petite  est  de  0",162. 
Amiot  parle  de  ché  qui  avaient  trente-six  cordes;  celui  dont  il  adonné 
la  description  en  avait  vingt-cinq  ;  le  mien  est  monté  de  seize  cordes 
métalliques,  dont  l'accord  est  celui-ci  : 


^>.Mjjjfrirrj(,j^^ 


Les  cordes  du  ché  se  pincent  des  deux  mains,  comme  celles  du  kin. 

Un  autre  instrument  à  cordes  stables  est  en  usage  à  la  Chine ,  mais  il 
y  a  été  importé  de  l'Europe ,  vraisemblement  au  dix-septième  siècle  : 
cet  instrument  n'est  autre  que  le  lympanoriy  originaire  de  l'Orient,  et 
connu  dès  la  plus  haute  antiquité,  comme  on  le  verra  dans  le  cours 


(1)  La  figure  du  chè  qu*on  voit  ici  diffère  eu  plusieurs  |)oints  importauls  de  celle  deTiustru- 
ment  donnée  par  Amiot  dans  son  mémoire,  et  copiée  par  La  Borde  [Essai  sur  la  musujw,  tome  1"^) 
et  (Kir  La  Fage  (ouvTagecité,  pi.  2,  fig-  4).  Les  différences  sont  celles-ci  :  1°  la  table  d'harmonie 
n'est  pas  plane,  mais  convexe  ;  2*^  les  cordes  ne  sont  ])as  fixées  aux  deux  extrémités  ,  mais  ont 
pour  point  d'attache  des  chevilles  implantées  dans  la  table ,  sur  un  plan  diagonal  qui  les  raccour- 
cit progressivement.  A  l'extrémité  large  du  corps  de  l'instrumeiii  est  un  sillet  sur  lequel  les  cordes 
sont  un  peu  élevées ,  allant  ensuite  passer  par  des  petits  trous  percés  dans  une  pièce  d'ivoire  cl 
s'attacher  sous  la  table.  Au-dessous  du  corps  de  l'instrument  est  une  table  de  résonnance  en  sa- 
pin, percée  de  larges  ouïes,  en  forme  de  disques,  aux  deux  extrémités,  et  longitudinale  *aii 
téntre.  Tel  est  le  cjic  de  ma  collection  d'instruments,  d'après  lequel  a  été  dessinée  la  figure  qu'on 
»oit  ici. 
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de  cette  histoire.  Son  nom  chinois  est  tseng.  En  voici  la  fonne  (1)  : 


I^  tseng  diffère  du  tympanon  par  le  nombre  de  ses  cordes  et  par  son 
accord.  Ses  cordes  métalliques,  très-minces,  sont  au  nombre  de  vingt- 
huit,  dont  chacune  fournit  une  note,  tandis  que  le  tympanon  européen 
^st  en  général  monté  de  soixante-seize  cordes,  produisant  trente-huit 
Qotes  ayant  chacune  deux  cordes  à  Funisson. 

L  accord  du  tseng  est  une  des  singularités  de  la  musique  chinoise  : 

il   €st  indiqué  par  des  signes  de  notation  tracés  sur  quatre  bandes  de 

I>^.pier  collées  sur  la  table.  On  y  voit  que  les  vingt-huit  cordes  de  Vins- 

^ï*i-iment  forment  quatre  séries  de  notes,  disposées  de  cette  manière  . 


ir^^Sé 


ne. 


2^^  Série. 


1 


fi    o- 


xc 


zr 


m 


xz: 


zr 


x^ 


$ 


TJ" 


Ji-«  Xf'îi  i  v^ 


f^^%ji  J.  ^  ^ 


3™'  Se 
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ne 
O    o 


4'»'*  Scrw. 
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xz 


zr 


m 


TT-^ 


xr 


m 


On  voit  que  les  quatre  séries  réunies  ne  renferment  que  dix-sept 
^otes  différentes,  et  que  onze  notes  sont  doubles. 

(1)  Cette  Ggure  a  été  dessinée  d*après  le  tsen^  qui  est  dans  ma  coUectioii  d^instriimcoLs. 
^'^,  comme  on   voit,  une  caisse  sonore  dont  la  forme  est  celle  d*un  triant^le  écpiilatéral 
tronqué  par  le  sommet.  Ses  cordes  sont  fixées  au  côté  gauche  par  \in{;t-huit  points  d^attaclie 
<ocui%Te,et  sont  tendues  par  autant  de  chevilles  de  même  métal,  implauU'^s  au  côté  droit.  L'é- 
paisseur de  la  caisse  sonore  est  de  5  centimètres.  La  longueur  de  la  partie  inférieure  est  de  70  cen- 
timètres; celle  de  la  partie  supérieure,  de  42  centimètres;  chacun  des  côtés  de  lattacho  des 
fordes  a  29  centimètres.  Deux  chevalets  de  3  centimètres  de  hauteur,  et  travaillés  régulièrement 
à  jours ,  sont  collés  sur  la  tahle  d'harmonie ,  dans  des  directions  parallèles  aux  côtés  de  Tinstru- 
iBeoL  Les  cordes  passent  alternativement  sur  le  sommet  d*uu  des  chevalets  et  dans  les  vides.de 
l'aotre ,  ce  qui  leur  donne  une  position  inclinée  eu  sens  iu verse. 

BIST.   DE  L\   MrSiQt'E.   —  T.   I.  à 
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Les  cordes  du  tseng  ne  se  pincent  pas  comme  celles  du  kin  et  du  ché; 
on  les  frappe  légèrement  avec  de  petites  baguettes,  dont  voici  la  forme  : 


Fig.   18. 

Les  instruments  à  manche  et  à  cordes  pincées  dont  l'usage  est  ré- 
pandu en  Chine  sont  le  gut-komm,  le  poun-goum  et  le  samm-jinn. 
Les  intonations  des  cordes  de  ces  instruments  sont  variables  ;  elles  se 
déterminent  par  la  position  des  doigts  qui  appuient  les  cordes  sur 
le  manche,  comme  cela  se  pratique  sur  la  guitare  européenne. 

Le  gut'komm  est  monté  de  quatre  cordes  de  boyau;  sa  forme  est 
celle-ci  : 


Fig.  19. 

Le  corps  de  cet  instrument ,  formé  d'une  seule  pièce  de  bois  creusée 
dans  laquelle  s'ajuste  une  table  d'harmonie,  a  très-peu  d^épaisseur 
et  n'a  pas  d'ouïes  pour  la  résonnance  (1).  Le  cheviller  est  renversé 
en  arrière  et  orné  d'une  tète  de  dragon  sculptée.  La  touche  du  manche 
est  en  ivoire  :  ses  ondulations  marquent  six  positions  pour  les  doigts 
jusqu'à  la  naissance  de  la  table  d'harmonie.  Sur  cette  table  sont  placés 
douze  sillets  ou  touches  en  bois,  pour  y  appuyer  les  doigts  :  des  vides 
plus  grands  entre  ces  touches  sont  laissés  aux  places  que  devraient 
occuper  les  demi-tons,  lesquels  sont  absents  de  l'échelle  tonale  des 
Chinois.  Au-dessous  de  chaque  sillet  ou  touche,  sont  marqués  les  signes 
de  notation  pour  chacune  des  quatre  cordes. 

Le  poun-goum  est  aussi  un  instrument  à  quatre  cordes.  Le  corps  de 
résonnance ,  formé  de  deux  tables  d'érable  posées  sur  des  tasseaux  et 


(1)  La  Borde  (Essai sur  la  musique ,  1. 1,  p.  36G ,  3)*  et  La  Fage  (Histoire  de  la  miuique  et  de 
la  danse ,  atlas  iu-foK,  pi.  UI,  fig.  8),  out  représenté  le  gut'komm  avec  des  ouïes  en  forme  de 
croissants ,  percées  dans  la  table  d'harmonie.  Il  n'y  a  rien  de  semblable  à  cela  dans  celui  qui  (ait 
partie  de  ma  collection  d'instruments  de  musique.  Sur  la  table,  vers  Textrémité  inférieure ,  est 
co!lé  le  cordier  en  ivoire,  percé  de  quatre  trous  poar  y  attacher  les  cordes,  que  tendent  les  chevilles. 
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réunies  par  une  éclisse  en  bois  de  courbaril,  est  circulaire  :  son  dia- 
mètre est  de  trente-^six  centimètres.  La  hauteur  de  Téclisse  qui  réunit 
les  deux  tables  en  un  seul  corps  est  de  35  millimètres.  Le  manche  du 
poun-gounij  très-court,  n'a  que  cinq  touches  pour  y  poser  les  doigts; 
il  est  surmonté  d'une  volute  assez  semblable  à  celle  du  violon ,  mais 
percée  à  jour  de  part  en  part.  Cette  volute  a  pour  ornement  une  tète  de 
dragon  ;  elle  est  percée  de  quatre  trous  pour  autant  de  très-grandes 
cheviQes.  Vers  le  bas  de  la  table  est  collé  un  cordier  en  bois  de  cour- 
baril,  poiu^Tattache  des  cordes.  Sur  la  table  d'harmonie  sont  huit  tou- 
ches pour  la  formation  des  notes  par  la  pression  des  doigts.  La  table  a 
des  ouïes  pour  la  résonnance.  Voici  la  forme  exacte  du  poun-^oum  : 


Fig.  20.      ' 

Le  samm-jinn  est  monté  de  trois  cordes  de  boyau.  Le  corps  de  l'ins- 
trument est  formé  d'une  forte  charpente,  plaquée  à  l'extérieur  en 
bois  de  coubaril,  et  de  deux  tables  minces  en  sapin.  Sa  forme  est 
elliptique;  son  plus  grand  diamètre  est  de  17  centimètres,  et  le  plus 
petit,  de  15  centimètres.  Le  manche,  y  compris  la  tète,  qui  se  re- 
courbe en  arrière,  a  une  longueur  de  80  centimètres  jusqu'au  corps 
de  rinstrument;  mais  il  est  terminé  par  une  queue  qui  finit  en  pointe 
et  s'emliolte,  au-dessous  du  corps,  dans  la  queue  du  cordier.  Ce 
manche,  fait  d'un  seul  morceau  de  courbaril,  est  très-étroit,  car  sa 
largeur,  uniforme  d'un  bout  à  l'autre,  n'est  que  de  28  millimètres. 
Voici  la  forme  de  l'instrument  : 


¥\^.  21. 
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Les  trois  coitles  dont  le  tamm-jinn  est  monté  sont  en  lioyau.  Le 
manche  n'a  pas  de  touches  pour  y  placer  les  doig^  ;  mais  il  a  un  capo 
iaslo  mohile,  qui,  glissant  sur  ce  manche,  donne  le  moyen  de  faire 
un  grand  nombre  de  transpositions. 

Cet  instrument  n'est  pas  d'origine  chinoise  :  il  appartient  à  l'Inde, 
car  les  deux  tables  du  sammrjinn  de  ma  collection  sont  formées  de 
deux  morceaux  de  peau  de  serpent  boa,  et  la  queue  du  cordier,  dans 
laquelle  s'emboîte  celle  du  manche,  est  une  tortue  en  ivoire. 

Dans  quelques  provinces  de  la  Chine,  on  trouve  un  instrumenta 
cordes  qui  se  joue  avec  un  archet  :  il  est  formé  d'un  cylindre  de  bob 
■  de  sycomore  percé  de  part  en  part  et  réduit  k  l'épaisseur  de  deux  cen- 
timètres. Sur  les  bords  d'un  des  côtés  du  cylindre  est  tendu  et  collé 
un  morceau  de  peau  de  gazelle  qui  sert  de  table  d'harmonie  ;  l'autre 
cùté  du  cylindre  reste  ouvert,  l'ne  tige  de  même  bois  sert  de  manche 
et  passe  Aeriicalement  à  tra\ers  le  cylin- 
dre :  elle  est  légèrement  combée  en  ar- 
rière pourformer  la  tète  de  l'instrument. 
Cette  tète  est  percée  de  deux  grands  trous 
pour  les  fortes  chevilles  qui  tende;it  les 
cordes  d'intestins  de  gazelle.  Les  coixles 
passent  sur  un  petit  chevalet  et  sont 
attachées,  sous  le  corps  de  l'instrument, 
à  l'extrémité  inférieure  de  la  tige.  L'ar- 
chet est  un  bambou  flexible,  courbé  par 
la  tension  d'une  mèche  de  crins  atta- 
chée aux  deux  extrémités.  La  fonne  de 
l'instrument  est  celle-ci  (iîg.  22)  : 

Ce  violon  primitif  est  originaire  de 
l'Inde  et  a  été  introtluit  en  Chine  A  une 
époque  peu  ancienne. 

Les  instruments  à  vent  chinois  sont 
le  cheng,  espèce  de  petit  orgue  portatif; 
le  grand  et  le  petit  ly ,  flittes  travçr- 
sières;  lessino,  semblables  à  la  syrîns 
ou  fliïfe  de  Pan  des  Grecs,  et  comi»- 
sés  de  tuyaux  plus  ou  moins  nom- 
breux; les  yo,  sorte  de  gaïoul>el  ou  de 
tlageolel  ;  de  grands  et  de  petits  haut- 


Fig.  23. 
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bois  originaires  de  Tlnde;  une  conque  iparine  qui  sert  de 
clairon  militaire,  et  plusieurs  sortes  de  trompettes. 

Le  cheng  est  un  instrument  original ,  dont  l'invention 
appartient  aux  Chinois.  En  voici  la  figure  (fig.  23)  : 

Il  est  formé  de  la  partie  inférieure  d'une  courge  appelée 
calebasse  (1),  laquelle  sert  de  sommier  ou  de  réservoir  pour 
le  vent  :  elle  est  fermée  par  une  planchette  d'érable,  percée 
de  trous  dans  lesquels  sont  ajustés  des  tuyaux  de  bambou, 
au  nombre  de  treize,  dix-sept,  dix-neuf  ou  vingt  et  un, 
sidvant  l'étendue  qu'on  veut  donner  à  l'instrument.  Bou- 
chés à  leur  extrémité  inférieure  par  un  tampon ,  ces  tuyaux 
sont  taillés  en  biseau  au-dessus  de  ce  tampon ,  et  l'ouver- 
ture est  couverte  par  une  lame  très-mince  d'or  ou  de  cuivre, 
dans  laquelle  est  taiUée  une  languette  libre  de  trois  côtés , 
dont  les  oscillations ,  sous  la  pression  du  vent,  produisent 
le  son.  Sur  un  point  de  la  circonférence  de  la  calebasse  est  taillée  une 
large  échancrure  à  laquelle  s'adapte  une  pièce  dont  on  voit  la  forme 
dans  la  figure  ci-dessus,  et  qui  est  percée  d'un  trou  carré ,  où  l'on  in- 
troduit un  bocal  en  forme  de  col  de  cygne.  C'est  par  ce  tube  que  le 
musicien  souffle  et  fournit  le  vent  nécessaire  à  la  production  des  sons 
dans  les  tuyaux  de  bambou.  Ces  tuyaux  sont  percés  d'un  petit  trou  qui, 
lorsqu'il  est  ouvert,  laisse  échapper  l'air  sans  faire  entendre  de  sons; 
niais  si  un  doigt  bouche  le  trou ,  l'air  n'ayant  d'autre  issue  que  celle 
de  l'anche  ou  languette ,  la  fait  osciller  avec  rapidité ,  et  le  son  «e 
produit. 

Originairement ,  le  cheng  à  treize  tuyaux  ne  fut  qu'un  instrument 
d'expériences  et  de  démonstrations  des  douze  lu  ou  demi-tons  du  tem- 
pérament  égal  ;  mais ,  plus  tard ,  il  est  entré  dans  le  domaine  de  la 
Dïosique  pratique  chinoise ,  et  le  nombre  des  tuyaux  a  varié  en  rai- 
son de  l'objet  auquel  l'instrument  est  destiné.  Le  cheng  de  ma  collec- 
tion a  dix-sept  tuyaux;  il  en  existe  d'autres  qui  ont  dix-neuf,  vingt 
«t  un  et  vingt-quatre  tuyaux.  Bien  que  celui  dont  je  suis  possesseur 
wt dix-sept  tuyaux,  il  ne  produit  que  douze  notes  différentes  :  cinq 
de  ces  notes  sont  doubles.  Les  sons  produits  par  cet  instrument  sont 
c«ux-ci  : 


(1)  C'est  de  ce  fruit  que  se  faisait  autrefois  la  gourde  des  pèlerins. 


•   _  —_' 
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Il  y  a  d'autres  dispositions  dans  les  c/tewjfà  2^*,  21,  19  et  13  tuyaux. 

C'est  à  la  languette  ou  anche  libre  du  cheng  que  TEurope  est  rede- 
vable de  Torgue  expressif  ou  harmonium.  Sa  première  application  fut 
faite  à  Paris ,  en  1810,  par  Grenié  (1).  La  flexibilité  des  anches  de  cette 
espèce  permet  de  nuancer  Tintensité  du  son  produit  par  l'énergie  plus 
ou  moins  grande  des  vibrations,  sous  Faction  d'un  vent  continu,  dont 
la  puissance  est  variable.  Tel  est  le  principe  de  la  faculté  d'expression 
que  possèdent  l'harmonium  et  les  autres  instruments  à  anches  libres. 

La  flûte  chinoise,  appelée  /y,  est  cylindrique.  Sa  matière  est  un  ro- 
seau d'espèce  particulière.  Cet  instrument  a  deux  trous  d'embouchure 
au  lieu  d'un  seul  qui  existe  dans  la  flûte  européenne.  La  distance  qui 
sépare  une  de  ces  embouchures  de  l'autre  est  de  O^jO?  :  leur  destina- 
tion est  de  fournir  un  moyen  de  transposition.  Si  l'on  se  sTert  de  la  pre- 
mière embouchure,  on  bouche  la  seconde  en  collant  une  pellicule 
mince  sur  le  trou.  Le  ty  est  percé  de  six  trous,  comme  la  flûte  eu- 
ropéenne, et,  conséquemment,  son  échelle  de  sons  est  une  gamme 
diatonique;  mais  les  deux  trous  des  notes  qui  forment  les  deux  demi- 
tons,  dans  cette  gamme,  restent  toujours  bouchés,  en  sorte  que  l'é- 
chelle incomplète  que  fait  entendre  la  flûte,  dans  la  musique  chinobe, 
est  celle-ci  : 


jjjj  i|iK^i 


A  la  distance  de  4  centimètres  du  sixième  trou  du  ty  sont  deux 
trous,  percés  des  deux  côtés,  et  en  face  l'un  de  l'autre,  pour  la  sortie  du 
son,  bien  que  le  tube  se  prolonge  de  0'",093  au-delà  de  ces  trous,  et 
qu'il  soit  percé,  à  son  extrémité,  de  deux  autres  trous  destinés  à  la 

production  des  notes  graves   ^  =^ .  Lorsqu'on  veut  supprî- 
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mer  ces  notes,  on  laisse  ouverts  les  trous  de  côté;  mais  si  l'on  veut  en 


(1)  Voyez  la  Biographie  wùverselle  des  musiciens ,  par  Fauteur  de  cette  HistoiiT,  t.  IV,  p.  99. 
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faire  usage,  on  bouche  ces  trous  de  côté  avec  des  pellicules.  Les 
Ohinois  ont  un  grand  ty  et  un  petit;  tous  deux  sont  construits  dans  le 
même  système.  La  longueur  du  grand  ty  est  de  0™,70;  celle  du  petit 
<ie  0",54,  en  voici  la  figure  : 


Fig.  24. 


Les  siao  ou.  syrinx  chinois  sont  semblables  à  tous  les  instruments  du 
même  genre,  sauf  la  suppression  de  tuyaux  des  notes  qui  produiraient 
les  demi-tons  de  la  gamme.  A  Tégard  du  j/o,  sorte  de  flûte  à  bec  ou 
de  flageolet,  semblable  au  galoubet  de  la  Provence,  il  mérite  une  men- 
tion particulière,  parce  qu'il  prouve  la  connaissance  qu^avaient  les 
Cbinois,  à  une  époque  très-reculée,  de  faits  acoustiques  qui  n'ont  été 
observés  en  Europe  que  quinze  ou  seize  siècles  plus  tard.  Les  instru- 
ments à  vent ,  dont  le  tube  est  cylindrique  ou  conique ,  produisent , 
pa.r l'émission  de  leurs  sons,  des  angles  de  réflexion,  sur  les  parois 
iiiiérieures,  qui  les  font  octavier  sous  l'impulsion  du  souffle,  et  permet- 
tent par  là  la  production  des  notes  de  plusieurs  octaves,  avec  six  trous 
seulement.  Il  n'en  est  pas  ainsi  dans  les  instruments  dont  la  perce  du 
t\i.l)e  est  parabolique ,  tels  que  le  yo,  le  galoubet  et  son  analogue  le 
clialumeau,  dont  on  a  fait  la  clarinette,  en  le  perfectionnant  :  les  angles 
de  réflexion  de  ceux-ci  les  font  quintoyer,  sous  l'impulsion  d'un 
souffle  énergique.  De  là  vient  que  le  yo,  qui  n'a  que  trois  trous,  peut 
îaire  entendre  toutes  les  notes  de  la  gamme  ;  car  le  même 
^rouj  étant  ouvert,  peut  produire  sa  note  naturelle,  si  le 
souffle  est  modéré,  et  sa  quinte,  si  le  souffle  est  forcé. 
Ainsi,  le  trou  qui  fait  entendre  la  note  so/,  par  un  souffle 
ïDodéré,  produit  aussi  ré,  si  on  souffle  avec  plus  de  force. 
l«  yoest  ua  des  instruments  les  plus  anciens  de  la  Chine, 
*n  voici  la  forme  (  fig.  25  )  : 

Les  Chinois  possèdent  plusieurs  hautbois  qui  paraissent 
identiques  à  ceux  qui  se  trouvent  dans  l'Inde.  Ces  haut- 
*wis  ont  des  pavillons  très-éyasés.  Le  plus  grand  de  ces 
instruments  est  percé  de  huit  trous,  dont  sept  sur  le  de- 
vant pour  les  doigts  des  deux  mains ,  et  un  sur  le  côté 
apposé,  pour  le  pouce  de  la  main  droite.  Le  petit  hautbois 
lia  que  six  trous  pour  les  doigts  sur  un  des  côtés,  et  un 


>ig    26. 
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Fig.  2«. 


Fig.  27. 


seul  du  côté  opposé,  pour  le  pouce" 
de  la  main  droite.  Voici  la  forme 
de  cet  instrument  (1)  (fig.  26)  : 

On  trouve  aussi  à  la  Chine  un 
instrument  à  anche  de  grande  di- 
mension, courbé  par  le  bas  et  percé 
de  trois  trous  qui  indiquent  que  la 
perce  du  tube  est  parabolique.  Cet 
instrument  parait  être  une  modi- 
fication du  cromorney  qui  était  en- 
core en  usage  en  France  au  com- 
mencement du  dix-huitième  siècle. 
Il  a  pu  être  introduit  en  Chine  par 
les  missionnaires,  vers  la  même 
époque.  En  voici  la  figure  (2) 
(fig.  27): 

Les  instruments  l)ruyants  sont 
préférés  aux  autres  par  les  Chinois  ; 
ils  en  font  un  tel  vacarme ,  qu'une 
oreille  européenne  ne  peut  le  sup- 
porter. Ce  penchantpour  réclatdes 
sons  leur  a  fait  imaginer  différentes^ 
sortes  de  trompettes  dont  les  unes, 
de  petites  dimensions,  produisent 
des  sons  aigus,  et  les  autres,  plus 
grandes ,  des  sons  graves  de  tim- 


bres divers.  Les  Chinois  ne  cherchent  pas  à  varier  les  intonations  de; 
ces  instruments  ;  leur  habileté  ne  va  pas  au-delà  d'une  ou  deux  notes^ 
qu'ils  font  vibrer  avec  effort,  et  qu'ils  répètent  sans  cesse.  Les  sons  de 
plusieurs  trompettes  de  formes  et  de  grandeurs  différentes,  qu'ils, 
associent,  ne  sont  pas  combinés  pour  former  une  harmonie  quel- 
conque :  leur  réunion  produit  au  contraire  une  affreuse  discordance 
dont  de  Guignes  (3),  Macartney  (4.)  et  d'autres  voyageurs  ne  parlent 


(1)  Ces  figures  sont  tirées  d'un  livre  chinois,  dont  le  titre  traduit  est  I^is  des  empereurs  mant- 
ckmix,  livre  XXXIV,  pi.  I.  Cet  ouvrage  est  à  la  Bibliothèque  impériale  de  Paris. 

(2)  Même  ouvrage,  liv.  XXXVII. 
(8)  ^ojrage  à  Pékin,  t.  II,  p.  318. 

(4)  Macartney' s  Embassy  to  the  China,  6 f  Staunton,  t.  ï. 
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(jtt'avec  dégortt.  On  range  dans  le  nombre  des  trompettes  un  grand, 
tulie  en  bois,  long 
d''iin  mètre,  et  ter- 
aainé  par  un  pavil- 
lon (1)  (fig.  28); 
mais  cet  instrument 
se  joue  avec  uiie  an- 
clie  et,  conséquem- 

nient,  n'appartient 

pas  à  la  classe  dans 

laquelle    il   a    ét^ 

placé. 

Formel  dimrtet  des 
tnmpeUes  ckinoiut 
(fif.  S9,30,31). 

Le  penchant  des 
Chinois,  ainsi  que 
de  tous  les  peuples 
de  race  jaune,  pour 
les  sous  éclatants, 
leurafait  multiplier 
avec  excès  les  ins- 
Irmoents  de  percus- 
sion eo  bois,  enmé- 
t^,  et  les  tambours 
de  toute  forme  et 
<)iinension.  Lestam- 
Wrs,  dont  le  nom 
Sênërique  est  koa, 
»at  au  nombre 
d'environ  quinze 
I  f^tèces,  petites  et 
^des,  y  compris 
les  tambours  mili- 
Wws  et  ceux  des 


[i)làt  Jei  rmptreurti 
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temples.  Huit  tambours,  de  diverses  formes  et  grandeurs,  sont  des- 
tinés à  la  musique  :  le  plus  grand  a  cinq  mètres  de  circonférence. 
On  en  voit  la  forme  fig.  32. 

Les  cloches  {ichoung)  jouent  un  grand  rôle  dans  la  musique  chi- 
noise :  on  en  fabrique  de  formes  diverses,  et  l'on  en  fait  des  séries,  dont 
les  intonations  sont  conformes  au  système  tonal  des  Chinois.  Ces  sé- 
ries de  cloches  sont  disposées  dans  des  appareils  dont  on  peut  voir  ici 
la  figure  : 


rig.  33. 

Les  cloches  de  ces  appareils  sont  mises  en  vibration  par  la  percus- 
sion de  petits  maillets  de  bois. 

On  doit  placer  dans  la  catégorie  des  cloches  les  gongs ,  ou  plutôt 
goungSy  et  les  tam-tam  ou  lo,  dont  les  sons  puissants,  se  confondant  et 
vibrant  simultanément  avec  le  son  principal ,  se  propagent  au  loin  et 
ont  une  longue  durée.  Les  goungs  sont  de  grands  bassins  formés 
d'un  métal  où  le  cuivre ,  le  zinc  et  Tétain  sont  combinés  dans  des 
proportions  qui  ont  été  l'objet  de  longues  études  à  la  Chine,  au  Japon, 
et  chez  d'autres  peuples  de  race  jaune.  Au  centre  du  bassin  se  trouve 
un  renflement  sur  lequel  on  frappe  avec  un  tampon  de  laine  couvert 
en  caoutchouc.  Deux  goungs  de  dimensions  et  de  sonorités  différentes 
sont  quelquefois  suspendus  au  même  ch&ssis  et  sont  frappés  simulta- 
nément ;  il  en  résulte  une  impression  étrange  sur  le  système  nerveux. 

Le  tam-tam  est  une  variété  du  goung  ;  il  a  aussi  la  forme  d'un 
bassin,  mais  il  n'a  pas  de  renflement  au  centre.  Sa  matière  est  un 
mélange  de  dix  parties  de  cuivre,  trois  parties  d'étain  et  une  de  bis- 
muth. Cette  matière  est  coulée  dans  un  moule,  pour  lui  donner 
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la  forme,  après  quoi  elle  acquiert  sa  ductilité -sous  l'action  longiemps 
répét^fe  du  marteau;  puis  on  la  fait  rougir  au  feu,  et  on  la  trempe  en 
la  plongeant  dans  un  baquet  d'eau.  Le  lam-tam  est  connu  en  Europe  ; 
il  s'en  trouve  à  Londres,  à  Paris,  à  Bruxelles  et  dans  d'autres  grandes 
%illes.  On  en  fait  usage  dans  les  théâtres  pour  certains  ouvrages  dra- 
matiques. Le»  Chinois  suspendent  jusqu'i  huit  tam-tam  au  même 
chAssis;  on  les  frappe  tous  à  la  fois  dans  de  certaines  occasions,  et 
le  son  combiné  qui  en  résulte  est  formidable. 

On  trouve  à  la  Chine  diverses  pierres  sonores  dont  la  meilleure, 
appelée  yii,  est  dure ,  .pesante  et  d'un  grain  serré  :  elle  prend  le  poli 
deTagate.  On  donne  à  ces  pierres  une  forme  déterminée,  et  l'on  en 
compose  des  séries  qui,  comme  celles  des  cloches,  sont  conformes  au 
système  tonal  des  Chinois.  Les  appareils  de  ces  séries  de  pierres  so- 
nores, dont  on  peut  voir  ici  la  forme,  sont  appelés  king. 


Fig.  34. 

Lapierre.de  yu  est  mise  en  vibration  par  la  percussion  de  mar- 
teaux de  métal  ou  de  maillets  de  bois. 

Les  Chinois  possèdent  d'autres  instruments  de  percussion  en  métal 
«t  en  bois,  moins  bruyants  que  ceux  dont  il  vient  d'être  parlé.  Ces 
instruments,  originaires  de  l'Inde,  se  sont  introduits  dans  le  Céleste 
Empire  à,  une  époque  inconnue.  En  les  adoptant,  les  musiciens  chi- 
nois les  ont  modifiés  et  arrangés  suivant  leur  échelle  tonale.  Le  pre- 
mier de  ces  instruments  est  le  yun-lu,  assemblage  de  dix  bassins  mé- 
talliques, dont  on  voit  ici  la  forme  (  fig.  35  )  : 
[^  métal  des  bassins  est  le  même  que  celui  des  goang.  La  diversité 
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des  intonations  est  produite  par  la  variété  des  épaisseurs  des  bassins 
et  par  les  différences  de  leilrs  diamètres.  11  y  a  des  yun-lu  établis  d'a- 


Fig.  35. 

près  des  systèmesdivers  de  tonalité.  Le  père  Amiot  envoya  en  France, 
vers  1760,  un  de  ces  instruments,  dont  l'accord  était  celui-ci  : 


^ 


-o^ 


xr 


m 


^^ 


nlmiO- 


1 


Au  premier  aspect,  ces  notes  paraissent  n'avoir  aucun  rapport  lo- 
gique de  tonalité;  cependant,  si  on  les  considère  avec  attention,  on  y 
découvre  deux  formules  assez  régulières  dé  relations  tonales  qui  ne 
doivent  pas  être  confondues.  Voici  la  première  : 


i 


înr 


5^ 

y  o 


xz 


I 


Toutes  les  notes  de  la  gamme  diatonique  s'y  trouvent  à  des  dis- 
tances plus  ou  moins  considérables.  L'autre  formule  est  celle-ci  : 


^ 


— -ï^-O 


ICC 


$ 


tr 


Celle-ci  semble  indiquer  des  points  de  contact  pour  des  modulations, 
dont  on  ne  voit  néanmoins  aucun  exemple  dans  la  musique  chinoise  con- 
nue. Les  yun-lu  actuels  de  la  Chine,  plus  petits  que  les  anciens,  bien  que 
composés  de  dix  bassins  métalliques,  sont  accordés  de  cette  manière  : 


$ 


xr 


:S=Œ 


.  a^u 


JOL 


I 


Les  bassins  des  j/un-fu  sont  mis  en  vibration  par  la  percussion  de 
légères  baguettes. 
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Il  existe  Â  la  Chine  des  instruments  à  lames  métalliques  qui  se  frap- 
pent avec  des  baguettes  de  cuivre,  et  dont  la  forme  est  celle-ci  : 


l'es  lames,  au  nombre  de  douze  à  dix-huit,  produisent  cette  suite 
de  Ilotes  : 


l^es  instruments  aBalo^ues  ont,  au  lieu  de  lames  métalliques,  des 
lames  de  bois  dur  et  sonore,  d'un  timbre  moins  strident.  Leur  accord 
fs*  semblable  à  celui  des  instruments  à  lames  de  métal.  Enfin,  les  Chi- 
nois ont  aussi  des  cymbales;  des  appareils  de  grelots  et  de  sonnettes, 
<l*s  planchettes  qui  se  fi'ftppent  l'une  contre  l'autre  dans  une  certaine 
cadence,  et  des  castagnettes  de  diverses  formes.  Ces  instruments  de 
sonorité  et  de  bruit  se  réunissent  parfois  pour  former  un  ensemble 
pfu  satisfaisant  pour  une  oreille  délicate. 

Les  Chinois  chantent  peu  ;  pour  eux ,  le  bruit  des  instruments  a 
l'Iiis  d'attrait  que  la  musique  vocale,  et  l'éclat  des  sons  est  surtout  ce 
<|uiles  charme.  Aucune  notion  d'harmonie  simultanée  des  sons  n'existe 
■'  Is  Chine.  I,es  instruments  à  cordes,  A  vent,  et  les  apptreils  de  pierres 


78 


HISTOIRE  GÉNÉRALE 


sonores,  de  cloches  et  de  lames  de  métal  ou  de  bois,  y  jouent  les  mé- 
lodies à  l'unisson  :  ils  sont  accompagnés  de  tambours  qui  marquent 
le  rhythme.  Dans  les  réunions  d'un  grand  nombre  de  musiciens,  les 
trompettes  de  diverses  formes  et  de  sonorités  graves  ou  aigués  jet- 
tent sur  ces  mélodies  des  sons  étourdissants  qui  s'y  accordent  rare- 
ment, et  seulement  par  l'effet  du  hasard;  car  on  n'a  pu,  jusqu'à  ce 
jour,  découvrir  chez  les  Chinois Tusage  déformer  une  partition,  pour 
indiquer  les  passages  où  doivent  se  faire  entendre  certains  instru- 
ments, et  non  d'autres.  11  parait  qu'il  y  a  pour  cela  des  signaux  qui  se 
font  au  commandement  du  chef  d'orchestre.  11  en  est  de  même  pour 
l'usage  des  gros  tambours,  des  cymbales,  des  goung  et  des  tam-tam. 
Le  phénomène  le  plus  singulier  que  présente  la  musique  chez 
les  Chinois ,  c'est  que  cette  nation ,  parvenue  par  la  théorie  et  par 
l'expérience  à  la  connaissance  de  l'échelle  chromatique  des  douze 
demi-tons  tempérés  de  l'octave,  démontrée  par  des  instruments  de 
leur  invention,  ait  cependant,  par  une  conséquence  de  son  impar- 
faite organisation ,  méconnu  la  nécessité  de  ce  même  intervalle  du 
demi-ton,  sans  lequel  il  n'y  a  pas  d'art  musical  possible,  pas  d'émo- 
tion sentimentale  éveillée  par  la  mélodie ,  pas  de  modulation ,  aucun 
moyen  d'éviter  le  retour  incessant  des  mêmes  formes  et,  par  suite,  la 
monotonie.  Une  gamme  de  cinq  notes  par  octave ,  des  mélodies  sans 
charme,  l'ignorance  absolue  de  l'harmonie,  et  l'abus  de  la  sonorité  et 
du  bruit,  voilà  donc  la  musicpie  des  Chinois;  musique  à  jamais  im- 
perfectible dans  de  telles  conditions.  Ces  conditions  sont  aussi  celles 
de  la  musique  des  Cochinchinois,  des  Coréens  et  des  habitants  du 
Tonquin ,  qui ,  tous ,  ont  la  même  origine ,  les  mêmes  penchants  et 
les  mêmes  mœurs.  lia  tonalité,  les  formes  mélodiques,  les  instru- 
ments, leur  emploi,  sont  semblables ,  et  leurs  effets  sont  identiques. 

Àir  chinois. 

I.   HABMONIE  DES  VENTS  Dl!  MILIEU. 


jjJ^tf^Cffijrr 


r^jrn 
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II.   DESCENTE  DE  L^HIBONDELLE. 
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UI.   LES  SEPT   FRÈRES. 


0^^^ 


^■■jiJTrn] 


j^^  I  fj  n  I J  J  4jm^F?3^ 


^^^^^m 


IV.  LA  BEAUTÉ  DES  JARDINS  ET  DES  FORETS. 


p-rr^hn 


J^J  I  r  ■■  i;  I  ^m 


l^lL^JI 


On  voit  dans  ces  airs,  choisis  parmi  les  plus  célèbres  de  la  Chine, 
Vabsence  de  sens  logique  dans  les  phrases  et  la  monotonie  persistante 
de  formes,  d'accent  et  de  tonalité.  Quelques  centaines  d'airs  recueillis 
^ns  ce  pays  reproduisent  incessamment  les  mêmes  choses. 
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Les  Japonais  sont  évidemment  de  race  mongolique,  comme  lesChi- 
nois;  mais  ils  en  forment  une  variété,  croisée  par  quelque  élément 
étranger.  Us  ont  la  tète  grosse,  le  cou  très-court,  le  nez  gros,  les  yeux 
obliques,  le  teint  jaune,  les  cheveux  noirs  et  lisses.  Leur  civilisation 
et  leur  industrie. sont  avancées  :  ils  ont,  à  cet  égard,  de  Tanalogiç 
avec  les  Chinois. 

Comme  la  langue  chinoise,  celle  des  Japonais  est  monosyllabique, 
ainsi  qu'on  le  voit  dans  cette  stance  : 

Ya  ma  si  ro  no 
Si  ro  no  o  ko  so  de 
Tche  mi  so  mi  te 
A  ka  do  si  yo  ri  to 

Fi  to  wa  you  nar  (î). 

Le  système  de  la  musique  japonaise  n'est  pas  encore  connu.  Si  Ton 
en  jugeait  d'après  les  instruments  rapportés  du  Japon  en  Europe,  le 
caractère  de  cette  musique  serait  identique  ou  du  moins  analogue  à 
celui  delà  musique  chinoise,  d'où  Ton  pourrait  conclure  la  similitude 
de  leurs  tonalités.  Toutefois  les  mélodies  recueillies  par  M.  de  Siebold, 
pendant  un  séjour  de  plusieurs  années  au  Japon,  semblent  contraires 
à  ridée  de  cette  analogie ,  car  on  n'y  remarque  pas  les  lacunes  de 
l'échelle  tonale  des  Chinois  (2).  Au  nombre  de  ces  airs,  il  en  est  dont 
la  gamme  est  semblaWe  à  Téchelle  tonale  dçs  Européens,  comme  on 
le  voit  ici  : 


Chant  japonais  (3). 


Vivjice. 


raient .      ^    Tompo  1? 


^  ^U^r  Firrrri^/-^^Ji^  ^i 


raient.  ^^  Tempo  l*î 


(1)  ((  La  robe  blanche  de  Yamas^si-ro  est  teinte  avec  du  sang ,  et  chacun  l'appelle  le  conseiller 
«  rouge.  M  (M.  Titsing,  Illustrations  of  Jajmn,  London,  1822,  p.  149.) 

(2)  Japanische  Weisen  gesammelt  von  Plt.  Fr,  n'on  Siebold;  fiir  das  Piano  eingerichtet  ifon 
J,  Kiiffner.  Leydeo,  1 836  ;  iu-4"  obi. 

(3)//>/W.,  nMV. 
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Uh  autre  air  présente  un  mélange  de  modes  majeur  et  mineur,  avec 
une  terminaison  étrangère  à  la  tonique;  le  voici  : 


Poco  lento 


A -no  ko     mi    ta       sa -ni        jon-e  ko  -  re     ko-re  wa-to 


^'j  r--i^  tj'ij-  riJ  i'j'iJ  ï 


^^=^ 


^^ 


sa 


si  -  wo     ka  -  ka  -  ri  na    na 


si  -  wo      ka- 


hj  j^iJj'jir  n^^i  j'jiJj'jif'a 


ka-ri  na    na         Boo-suni    ka  -   po  -  re  Boo-suni      ka  -  po-re. 

Dans  une  autre  mélodie,  on  reconnaît  le  caractère  des  chants  slaves, 
ainsi  qu'on  le  voit  ici  : 


Lento . 


Enfin ,  un  air  publié  également  par  M.  de  Siebold  présente  un 
mélange  de  tonalités  différentes,  qui  semblent  indiquer  que  la  musique 
japonaise  a  pour  base  une  échelle  chromatique  ;  la  voici  : 


Alle^retfo. 


(t)  Je  dois  avouer  qu'il  m'est  I)ien  difficile  d'accorder  une  entière  coDÛauce  à  cette  mélodie , 
iMMHealemcDt  k  cause  de  sa  tonalité,  mais  aussi  à  cause  de  sa  forme  et  de  la  régularité  de  son 
Ht^bme.  Je  crains  que  M.  de  Siebold  n'ait  été  le  jouet  d'une  mystification. 

BUT.  DE  LA   MUSIQUE.   —  T.   I.  6 
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11  est  incertain  si  le  voyageur  qui  a  fait  connaître  ces  spécimens  de 
la  musique  japonaise  a  rendu  avec  exactitude  les  intonations  des 
sons,  car  il  n'a  fourni  aucun  renseignement  sur  la  tonalité  de  cette 
musique.  On  doit  donc  s'abstenir  de  conjectures  à  cet  égard,  et  at- 
tendre que ,  par  les  fréquentes  relations  actuelles  de  l'Europe  avec  le 
Japon,  des  documents  plus  complets  aient  été  recueillis. 

Quelques  instruments  de  musique  japonais  se  trouvent  dans  des 
cabinets  de  curiosité  en  Hollande ,  à  Londres  et  à  Paris  :  il  n'est  pas 
sans  intérêt  d'en  présenter  ici  les  dessins.  Leur  construction  est,  en 
général,  d'un  fini  remarquable.  Ceux  qu'on  voit  ici  ont  été  des- 
sinés d'après  les  originaux  qui  se  trouvent  dans  la  belle  collection 
de  M.  Adolphe  Sax ,  le  célèbre  facteur  d'instruments  de  musique  à 
Paris. 

Le  premier  de  ces  instruments  japonais ,  analogue  au  chi  des  Chi- 
nois, mais  beaucoup  plus  grand ,  a  1  mètre  90  de  longueur  sur  0,2S 
de  largeur.  11  est  monté  de  13  cordes  de  soie  attachées  par  des  pointes 
aux  deux  bouts  de  l'instrument.  L'accord  parait  pouvoir  être  modifié 
de  plusieurs  manières,  par  le  déplacement  des  chevalets  qui  leur  ser- 
vent de  points  d'af^ui  et  déterminent  les  intonations  en  raison  de  la 
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longueur  et  de  la  tension  des  cordes.  La  figure  de 
l'instrument  est  celle-ci  (  fig.  37  )  : 

La  léte  et  la  queue  de  cet  instrument ,  dont  le 
Dom  japonais  est  koUo ,  sont  finement  incrustées 
d'ivoire,  d'écaillé  et  de  laque. 

Un  autre  instrument  du  même  genre ,  apparte- 
nant à  la  collection  de  H.  Sax ,  n'a  que  ù,bh  de  len- 
teur sur  0,11  de  largeur.  Tous  deux  sont  en  bois 
de  palmier  et  leurs  chevalets  sont  en  ébène. 

Un  troisième  instrument  semblable ,  de  la  même 
collection,  n'a  que  0,46  de  longueur  sur  0,09  de  lar- 
geur. 

Les  instruments  à  manche  et  à  cordes  pincées 
sont  de  deux  sortes  :  le  premier  est  le  kousser,  à. 
l  cordes,  dont  le  corps  sonore,  de  0,20  de  longueur 
sur  0,15  de  largeur,  est  octogone,  surmonté  d'un 
manche  long  de  0,60,  non  compris  le  cheviller  et  la 
tête  :  le  manche  est  divisé  par  quatorze  sillets  en 
ivoire.  La  table  et  le  fond  sont  faits  d'une  sorte  de 
httre  blanc  très-poreux;  les  éclisses  sont  en  palis- 
xodre,  et  le  manche  en  acajou.  On  voit  ici  la  forme 
inkoutser  (fig.  38)  : 

L'autre  instrument  de  même  espèce  n'a  que  trois 
cordes.  Son  nom  est  samsin.  Le  corps  sonore,  long 
^  0,20,  et  large  de  0,10,  a  des  éclisses  en  buis 
d'acajou  ;  la  table  et  le  dos  sont  formés  de  deux  mor-  i 
«auxde  peau  d'agneau  préparées.  Le  manche,  long 
de  0,60  non  compris  le  cheviller  et  la  tète ,  est  en 


btHsde  palmier,  sans  touche  et  sans  sillets;  les  chevilles  sont  en  bois 
d'acajou.  La  forme  de  l'instrument  est  celle-ci  (fig.  39)  : 
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Kg.  39. 


Un  seul  instrument  à  vent  du  Japon  est  connu  justpi'à  ce  jour  en 
Europe;  c'est  une  flûte  &  bec  et  à  huit  trous  assez  rapprochés,  qui 
semblent  indiquer  des  intervalles  plus  petits  que  des  demi-tons. 

Les  instruments  de  percussion  connus  sont  des  gongs  et  des  tam- 
tams  semblables  à  ceux  de-la  Chine  :  on  remarque  aussi,  dans  cette 
classe  d'instruments,  une  sorte  de  sistre ,  formé  de  deux  anneaux  so- 
nores, montés  dans  un  manche,  et  dont  voici  la  forme  : 


Fig.  iO. 

IjCS  anneaux  se  frappent  a^ec  une  légère  tige  métallique. 
Le  tambour  musical,  difféi-ent  de  ceux  qui  sont  employés  à  la 
guerre ,  est  monté  sur  un  pied  et  a  cette  forme  : 


Fia.  4 


Les  Japonais  aiment  la  musique  et  la  cultivent  m^me  avec  passion. 
Il  est  vraisemblable  que  la  plupart  des  femmes  sont  musiciennes, 
dans  les  classes  élevées,  car  l'usage  ^eut  que,  parmi  les  cadeaux  de 
noces  qu'elles  reçoivent,  il  y  ait  une  harpe  {kollo),  et  l'espèce  de  gui- 
tare appelée  satnsin  (1).  Le  goût  des  Japonais,  dans  leur  musique,  ne 


(I)  Tiuiag,  ûu\riiEepilé,  p.  lOÎ. 
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parait  pas  néanmoins  très-délicat,  car  les  voyageurs  en  parlent  comme 
d'un  vacarme  de  tambours,  de  gongs  et  de  tam-tams ^  mêlé  aux  sons 
de  quelques  flûtes  (1), 

Les  mêmes  éléments  se  retrouvent  chez  les  Mantchoux  et  même 
chez  les  Mongols  nomades  :  ceux-ci  toutefois  ne  possèdent  pas  le  luxe 
instrumental  de  la  Chine.  Plus  grossiers,  les  Kalmoucks  et  les  Kir- 
ghiz  n'ont  que  le  chant  et  le  tambour.  Leurs  airs  sont,  en  général, 
bornés  à  la  gamme  de  cinq  notes  sans  demi-tons;  mais  leurs  rela- 
tions fréquentes  avec  les  Russes  ont  modifié  la  finale  de  quelques-uns 
de  ces  airs,  où  le  demi-ton  sensible  du  mode  mineur  apparaît  quel- 
quefois, comme  on  peiit  le  voir  dans  cet  air  kalmouck,  que  j'ai  noté 
en  1814,  pendant  l'invasion  de  la  France  par  les  armées  alliées  : 


Air  kalmouck. 


Andante. 


P   _   M     \     f     —    P    ^     'JT 


#fnir^ 


rJ     r     II 


11  est  vraisemblable  que  la  finale  fut  originairement 


J  Ll  I  ,1  I  I      '! 


Les  Kaçitschadales  et  les  autres  peuples  septentrionaux,  bien'qu'o- 
rîginairement  de  race  tartare  ou  mantchoue,  ont  été  modifiés  jusqu'à 
certain  point  par  la  race  slave ,  sous  la  domination  de  laquelle  ils 
vivent.  La  rigueur  du  climat  les  use  par  degrés  et  les  décime  de  telle 
sorte,  que  leur  nombre  diminue  sensiblement,  et  que  leur  disparition 
du  nombre  des  populations  est  inévitable  dans  un  temps  donné  : 
néanmoins  ils  cultivent  le  chant,  la  danse ,  et  y  trouvent  des  consola- 
tions dans  leur  triste  existence.  Leurs  airs  sont  courts,  mais  ils  les  ré- 
pètent cent  fois  sans  interruption,  bien  qtie  les  paroles  aient  rarement 
un  sens,  et  qu'elles  ne  changent  point  aux  différentes  reprises.  La  to- 
nalité métisse  de  ces  chants  a  admis  le  demi-ton  des  airs  chantés  par 


(1}  Titsiog,  ouvrage  cité', p.  143. 
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les  paysans  russes  :  on  peut  juger  de  leur  caractère  par  les  exem{ 
suivants  de  quelques  airs  du  Kamtschatka  et  des  tribus  de  la  Sibéri 


Air  kamlschadale  (1). 


Allegretto. 


Da-ri-a,        Da-ri-a,  da,   Da-ri-a,    ha    nou 


ftkf.  F  r  Hi  J  J  ^U  F  i^  \f 


*i   f     ■ 


da  -  latsche ,  da  -  matsche ,         kannha     kouk      ha  (2). 


Chanson  des  Tar lares  Nogais  {Sibérie)  (3). 


Komni  -  ké        borgos  si  -  né ,         etc. 


Chanson  des  Katchins  (&). 


Lent 


Koni  -  gé  touch-ken,  etc. 


4ir  des  Kamachins  (5). 


Leni. 


^ 


^  ,1      \^-J^-r-ihr: 


(1)  Journal  historique  du  Toyage  de  M.  de  Lesseps,  consul  de  France,  etc.;  Paris ,  Impriu 
royak,  1790,  l'^partiejp.  102. 

(2)  Le  sens  de  ces  paroles  est  :  «  Daria  (nom  de  jeune  fille),  Daria  chante  et  dans* 
core.  » 

(3)  Voyage  en  Sibérie,  etc.,  par  Gmelin,  traduit  par  M.  de  Kcralio;  Paris,  1767,  1 
p.  106. 

(4)  Même  ouvrage,  t.  II,  p.  106.  Les  Katchins  sont  des  Mantchoux  non  civilisés  qui  ei 
vers  les  frontières  de  la  Mongolie,  à  Textrémité  de  la  Sibérie.  Ils  vivent  sous  des  tentes  de  fe 
Leurs  chants  n*ont  pas  de  demi* tons. 

(5)  Même  ouvrage,  t.  II,  p.  106.  Les  Kamachins,  ou  Kamatchins,  forment  aussi  une  1 
tartare  mantchoue,  qui  vit  dans  la  province  sil)érieune  d*Iéuisséisk. 
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Air  desKotoutzy  (1), 


Allegretto. 


ffTti^TLrlfg=ffrr-|[fri  F  •    'I 


Chanson  des  Saghaitzy  (2). 


Andante. 


f'i  FI  LT;  J'  1^ 


i 


^ 
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A  -    ga  -  theiïi 


tchil  -  né 


etc. 


Chanson  des  Tchaskaizy  (3). 


U^fUf 


^^ 


Aï 


cesoel,  œsœl,     eni  -  me        œsœl    kari   kou-si  mêlé  (4). 


Les  Malais  y  répandus  depuis  la  presqu'île  de  Malacca  jusqu'à  l'Ue 
de  Pâques  (Polynésie),  et  depuis  l'archipel  Sandwich  jusqu'à  la  Nou- 
velle-Zélande ,  ont  été  considérés  longtemps  comme  une  race  diffé- 
rente des  trois  autres;  mais  on  ne  doute  plus  aujourd'hui  qu'ils  n'en 
soient  une  variété  dans  laquelle  le  sang  jaune  est  dominant  et  se 
mêle,  dans  des  proportions  diverses,  au  sang  noir,  et  même  à  la  race 
blanche.  Ce  dernier  élément,  appartenant  à  l'Inde,  est  démontré 
par  la  langue  malaisienne ,  dont  la  base  est  un  dérivé  du  sanscrit. 
le  teint  des  Malais  est  brun,  diversement  nuancé  en  raison  des  croi- 
^ments  qui  ont  modifié  ces  métis  sous  différentes  latitudes.  Ils  ont 
les  cheveux  longs,  lisses  et  noirs,  les  yeux  brillants  et  presque  droits, 
le  nez  gros  et  épaté.  Leur  complexion  est  robuste,  nerveuse,  et  leur 
<îaractère  est  violent  jusqu'à  la  férocité.  Hardis  dans  leurs  entreprises, 
ils  se  sont  répandus,  d'archipels  en  archipels,  dans  la  plus  grande 


(1)  Gmelin ,  yoyage  en  Sibérie,  La  peuplade  tartare  des  Kotoutzy  est  de  même  origine  que 
les  précédentes  et  vit  dans  le  même  gouvernement  d^Iénisséisk. 

(2)  Ibid,  Les  Saghaitzy  sont  une  petite  tribu  nomade  de  Tartares  qui  vit  dans  le  district  de 
XinomiDsk(  Sibérie).  La  mélodie  recueillie  chez  eux  par  Gmelin  api>artient  évidemment  aux 
Bohémiens  nomades  de  la  Russie. 

(3)  Ibid,  Les  Tchaskaizy  vivent  dans  le  district  de  Krasnoïarsk,  mais  ils  sont  originaires  de  la 
Mongolie. 

0)  Prêtez  Toreille  à  mon  chant ,  Oessl;  je  veille  attentivement. 
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partie  de  TOcéanie,  où  ils  ont  établi  leur  domination  ;  mais  leurs  re- 
lations intimes  avec  les  habitants  primitifs  de  ces  contrées  les  ont  dé- 
générés. C'est  à  Malacca,  à  Sumatra  et  dans  Tile  de  Java  que  se  trouve 
l'espèce  supérieure  de  cette  race  métisse.  Bien  que  doués  d'une  intel- 
ligence plus  vive  et  d'une  organisation  plus  énergique  que  les  races^ 
jaune  et  noire,  dont  le  croisement  leur  a  donné  l'existence,  les  Malais 
ne  peuvent  répudier  la  souche  mongole  dont  ils  sont  issus,  car  leur 
musique  est  identique  à  celle  des  Chinois  et  des  autres  peuples  jau- 
nes. Comme  eux,  leur  gamme  n'a  que  cinq  notes  dans  l'étendue  de 
l'octave,  et  les  demi-tons  en  sont  bannis  ;  comme  les  Chinois  et  les 
Japonais,  ils  ont  le  goût,  ou  plutôt  la  passion  des  instruments 
bruyants  ;  l'éclat  des  sons  et  l'intensité  du  bruit  sont,  pour  eux,  le 
charme  suprême  de  la  musique. 

Depuis  l'Ile  de  Java  jusque  dans  la  Papouasie ,  les  airs  malais ,  tant 
pour  le  chant  que  pour  la  danse,  semblent  être  calqués  sur  ceux  des 
Chinois.  Ces  airs  n'ont  aussi  qu'un  mode,  lequel  est  majeur.  Des  deux 
spécimens  suivants,  le  premier  est  pris  à  Java,  le  deuxième  à  Sumatra. 


Air  malais  de  Java  (1). 


Allegietto 


crrrrtr  J 


Air  malais  de  Sumatra, 


Andante. 


lliuIfTiJ  l'il^ 


(1)  Voyage  par  terre  et  par  mer  aux  colon-es  hollandaises  et  darts  quelques  établUsementr 
anglais,  depuis  IBll  jusqu'en  182C,  par  Johannes  Olivier.  Amsterdam,  1828,10-8**,  fig. 
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Les  Malais  établis  dans  la  Nouvelle-Guinée  ou  Papouasie  y  ont  in- 
koduit  leur  système  tonal ,  dont  l'influence  se  fait  remarquer  dans 
léchant  des  Papous,  ainsi  qu'on  Ta  vu  précédemment. 

Comme  les  Chinois,  les  Malais  ont  des  instruments  à  cordes,  à  vent 
et  de  percussion  :  ceux-ci  occupent  la  place  la  plus  importante  dans 
leur  musique.  Parmi  leurs  instruments  de  la  première  espèce,  le 
cMemboung ,  monté  de  dix  cordes  métalliques  et  quelquefois  de 
quinze,  tient  le  premier  rang.  La  forme  est  à  peu  près  celle  du  ché 
des  Chinois ,  ainsi  qu'on  le  voit  ici  : 


^ïk^\:^^ 


Fig.  42. 

Les  cordes,  attachées  à  de  petites  pointes  de  fer  à  l'extrémité  la 
moins  large ,  sont  soutenues  par  un  chevalet  au-delà-  duquel  elles 
passent  par  un  petit  trou  percé  dans  la  table  d'harmonie,  et  vont 
s'enrouler  sur  de  longues  chevilles  placées  sur  le  côté  du  corps  de 
'instrument,  qu'elles  traversent,  pour  aller  se  fixer,  à  leur  extrémité, 
<Jans  une  barre  longitudinale  percée  de  trous ,  laquelle  est  placée 
sons  la  table  .«Les  cordes  sont  tendues  et  accordées  par  ces  chevilles. 
^  chalemboung  se  place  sur  une  table  ou  sur  un  pied  qui  s'y  adapte, 
«t  les  cordes  sont  pincées  alternativement  par  les  deux  mains. 

La  katjappiey  autre  instrument  à  cordes  des  Malais,  a  le  corps  plus 
étroit  et  plus  long  que  celui  du  chalemboung.  La  forme  est  à  peu  près 
celle  d'une  pirogue  légèrement  relevée  à  chaque   extrémité.    Sa 
longueur  totale  est  de  1  mètre  25  centimètres,  et  sa  plus   grande 
largeur  est  de  125  millimètres.  Au-dessous  de  l'instrument,  qui  re- 
présente la  quille  de  la  pirogue ,  est  une  ouverture  longue  de  63  cen- 
timètres et  large  de  35  millimètres.  Huit  trous  sont  percés  dans  un 
des  côtés   pour  huit   longues  chevilles   qui  sont    fixées   dans   les 
trous  d'une  barre  de  bois  dur.   Les  huit  cordes,  attachées  par  de 
petites  cbeviUes  de  fer  à  une  des  extrémités  de  la  table  d'harmonie, 
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sont  soutenues  par  un  chevalet,  au-detà  duquel  elles 
[Missent  par  de  petits  trous  au  travers  de  la  table  et 
vont  s'enrouler  sur  les  grosses  chevilles,  qui  les  tendent 
et  les  accordent.  1^  kaijappie,  dont  voici  la  figure 
(fig.  ^^3),  se  tient  comme  une  guitare,  et  les  cordes  se 
pincent  de  la  main  droite.  Celui  que  je  possède  est 
construit  en  l>ois  de  palmier.  Les  Soundas,  habitants 
des  montagnes  de  l'Ile  de  Java,  font  usage  de  cet  instru- 
ment auquel  ils  donnent  le  nom  de  trawangia. 

On  trouve  chez  les  Malais  de  l'Ue  de  Java  un  instru- 
ment à  archet  monté  de  deux  cordes,  appelé  rabab;  iL 
est  originaire  de  la  Perse  et  de  l'Arabie.  Le  corps  de 
l'instrument  est  hémisphérique,  comme  on  le  voit  ici 
(fig.  U): 

11  se  compose  ordinairement 
d'une  moitié  de  noi\decoco;une 
peau,  tendue  et  collée  sur  ses 
Iwitls,  sert  de  table  d'harmonie, 
manche  et  le  pied  sont  en 
ivoire,  La  tète  est  percée  de  deus 
>  trous  pour  deux  grandes  che- 
villes qui  tendent  les  cordes. 
L'archet  est  très-court. 

La  plupart  des  instruments  i 

vent  des  Malais  sont  origitiairei 

de  l'Inde.  Le  plus  ancien  est  uiu 

^'8  "■  ^i»  **  flûte  à  bec,  dont  la  longueur  to 

taie,  non  conjpris  le  sifflet,  est  de  25  centimètres.  Elle  est  percée  di 

sept  trous  sur  le  devant,  et  de  deux  au  c6té  opposé.  Son  nom  est  sou- 

ling.  En  voici  la  flgure.  L'étendue  de  l'instrument  est   £  -i 


I-e  serdoum,  autre  esi>ècede  flûte  à  bec,  est  analogu 
au  yo  chinois;  il  n'a  que  trois  trous  et  produit  un 
partie  des  sons  de  son  étendue  en  quintoyant.  l'ne  troisième  flûte 
très-ancienne,  est  originaire  de  l'Inde,  comme  l'indique  son  non 
bangsi,  lequel  est  sanscrit.  Cet  instrument  est  une  sorte  de  fla§:eolet 
dont  le  son  a  beaucoup  de  douceur.  Le  sraoni  des  Malais  est  un  graoi 
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hautbois  assez  semblable  au  sunnayée  de  Madras,  dont  il  sera  parlé 
en  son  lieu.  Cet  instrument  a  dix  trous  et  se  joue  avec  une  anche  de 
roseau.  A  l'égard  de  la  trompette,  na/în,  dont  les  Malais  font  un  usage 
très-bruyaot,  c'est  évidemment  le  néfyr  des  Arabes  et  des  Persans. 

Le  luxe  instrumental  de&  Malais  consiste,  comme  celui  des  Chinois, 

dans  le  nombre  et  la  variété  des  instruments  de  percussion.  I^e  plus 

primitif,  appelé  angklang,  est  fort  original.  11  est  composé  de  deux 

ou  trois  tubes  de  bambou,  vidés  et  nettoyés,  dont  le  diamètre  et  la 

longueur  vont  en  diminuant.  La  moitié  supérieure  de  chaque  tube 

est  coupée  obliquement;  le  pied  est  taillé  en  deux  bandes  étroites, 

qui  jouent  librement  dans  une  rainure  de  la  base  d'un  léger  châssis. 

liCS  barres  supérieures  de  ce  châssis  traversent  les  têtes  des  tuyaux 

de  bambou,  leur  laissant  la  liberté  d'osciUation.  Lorsqu'on  agite 

l'appareil,  les  tuyaux  rendent  des  sons  très-intenses  en  se  heurtant 

contre  les  parois  de  la  rainure  dans  laquelle  ils  se  meuvent.  Voici  la 

lome  de  cet  instrument  singulier  : 


Il  Mt  très-digne  de  remarque  que  le  hasard  n'ait  pas  produit 


9) 


HISTOIRE  GÉNÉRALE 


des  harmonies  naturelles  et  régulières  dans  ces  associations  d 
trois  tubes  sonores  qui  résonnent  simultanément,  et  que  Tatten 
tion  des  Malais  ne  se  soit  pas  éveillée  par  le  phénomène  de  ceU 
résonnance  multiple  et  simultanée.  Je  possède  trois  de  ces  instru 
ments  dont  les  bambous  produisent  des  sons  d'une  intensité  qi 
frappe  d'étonnement ;  dans  aucun,  on  n'aperçoit  l'intention  d 
former  des  rapports  harmoniques,  et  l'on  voit  avec  certitude  qu 
l'ouvrier  qui  les  a  confectionnés  a  taillé  ses  tubes  de  bambou  au  hi 
sard  et  dans  des  proportions  arbitraires.  Le  plus  grand  des  trois  me 


dèles  a  un  gros  iuyaii  cpii  sonne  le  sol  grave 
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tube  produit  un  la  bémol    ^       tm  ^^^  trop  bas,  et  le  troisième  u 
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I  trop  haut.  Cependant  la  population  de  la  Malais! 


trouve  une  grande  jouissance  dans  le  retentissement  de  plusiem 
angklangs  qui  font  entendre  une  multitude  de  sons  étrangers  les  un 
aux  autres.  Un  voyageur  (1)  rapporte  que  les  Soundas  se  réunisse! 
quelquefois  au  nombre  de  quarante  ou  cinquante ,  portant  tous  de 
angklangs  de  dimensions  très-diverses ,  les  agitant  et  produisant  ui 
effet  sonore  qui  ne  ressemble  à  aucun  autre  et  dont  la  puissance  eï 
considérable ,  pendant  qu'ils  dansent  dans  les  attitudes  les  plus  gro 
tesque§. 

Les  Malais  ont  des  tambours  de  toutes  formes  et  de  toutes  dimen 
sions,  dont  ils  font  un  bruit  assourdissant  dans  certaines  occasions  se 

lennelles.  Quelques-uns  de  ces  tara 
bours  ne  se  battent  qu'avec  les  mains  i 
produisent  un  son  faible  :  on  n'en  fa 
usage  que  pour  accompagner  les  inî 
truments  à  cordes.  En  voici  la  figui 
(fig.  47).  Au  bruit  des  tambours,  h 
Fig.  47.  Malais  ajoutent  le  son  métallique  < 


(1)  Johaunes  Olivier,  ouvrage  cité. 
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fiHinidable  de  tam-lams,  et  de  gongsoa. 

^oungt  semblables  à  ceu\  des  Chinois , 

mais  dont  le  diamètre  est  de  quatre  ou 

tinq  pieds.  On  voit  ici  un  de  ces  appa- 
reils (ûg.  48).  De  plus  petits  instru- 
ments de  la  même  espèce,  dont  la  forme 

est  celle  d'une  marmite  avec  son  cou- 

verele ,  se  placent  sur  des  cordes  atta- 

thées  à  un  châssis  :  on  les  frappe  avec 

«De  baguette  garnie  de  peau.  On  en  voit 

ici  1b  forme  {fig.  49).  Ces  instruments 

sootappelésftêlowf  ou  iampottk,  suivant 

leur  volume,  ou  moyen,  ou  petit.  Le 
-    botang,  ou  kromo,  composé  d'une  série 

debassinsde  métal  qui  forment  l'échelle 

tonale  de  la  musique  des  Malais,  est 

originaire  de  l'Inde,  comme  le  jun-lu 

lies  Chinois.  A  cet  instrument  s'tgoutent 

les  sous  d'appareils  composés  de  lames 

métalliques,  appelés  gambang (Hg.  bO), 

^  de  lames  de  bois  sonore,  dont  le  nom 

f^  kattAoung  kayu  (fig.  51};  enfin, 
.    t'eDsemble  se  complète  par  le  gander, 

fonné  de  lames  d'étain  placées  sur  des 

bambous      suspendus 

borizontalement.     Les 

lames    sont     frappées 

■avec    des    baguettes , 

maïs  ce  sont  les  bam- 

bovs,  qui  produisent 
les  sons  dont  le  timbre 
4st  voilé  par  l'efl'et  mat  de  l'étain.  Ces  combinaisons  sonores  char- 
ment les  Malais  de  la  classe  la  plus  élevée  aussi  bien  que  le  peuple. 
Ici,  comme  chez  les  Chinois,  on  trouve  la  glorification  du  son  dans 
la  matière  et  dans  l'impression  nerveuse.  Des  milliers  d'années  pour- 
raient se  succéder  sans  qu'il  se  produisit,  par  cet  élément  isolé,  des 
modifications  assez  importantes  pour  qu'il  en  sortit  une  musique 
perfectible.  La  sonorité  est  un  phénomène  matériel,  physique,  un 


Fig.  51 
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fait  qui ,  par  lui-même ,  n'éveille  aucune  idée  et  ne  provoque  aucune 
affection  sentimentale  ;  or,  l'art  ne  peut  naître  que  de  la  synthèse  dr 
sentiment  et  de  l'idée.  La  musique  de  la  race  jaune  sera  donc  éternel- 
lement irrationnelle  dans  son  système  tonal,  et  bornée  à  des  effets 
matériels  de  sonorité  ;  à  moins  que  cette  race  ne  soit  transformée  pai 
la  conquête  et  que  son  goût  ne  se  modifie  par  l'imitation  de  la  mu- 
sique des  vainqueurs  européens;  ce  qui  n'est  pas  vraisemblable: 
Pendajitleur  longue  habitation  à  la  Chine,  les  missionnaires  jésuite- 
ont  essayé,  à  diverses  reprises,  de  faire  goûter  aux  personnages  d 
la  cour  impériale  la  musique  italienne  et  française  de  leur  époque= 
mais  toujours  sans  succès.  Postérieurement ,  l'ambassadeur  anglai 
lord  Macartney  fut  envoyé  à  Pékin  avec  une  suite  nombreuse  dan 
laquelle  figurait  un  corps  de  musique  d'instruments  à  vent.  Lorsqu 
cet  orchestre  se  fit  entendre  à  la  cour  de  l'empereur,  une  seule  chos 
fixa  l'attention  des  Chinois  :  ce  fut  la  sonorité  des  clarinettes,  des  bas 
sons  et  des  cors,  et  des  ordres  furent  donnés  au  chef  des  musicien 
du  palais ,  pour  que  des  mesures  exactes  de  ces  instruments  fusses 
appropriées  au  système  tonal  du  pays. 


vn. 


On  a  cru  reconnaître  la  race  jaune  dans  les  peuples  qui  habitais: 
le  Mexique  et  le  Pérou  au  moment  de  la  découverte  de  ces  vasft: 
contrées  par  Fernand  Cortez  et  Pizarre  (1).  La  nuance  olivâtre  ^ 
leur  peau  n'a  pas  paru  suffisante  pour  en  faire  une  quatrième  gran^ 
race  humaine,  et  des  motifs  d'une  haute  importance  ont  démonta 
la  nécessité  de  rattacher  leur  civilisation  à  l'ancien  monde.  Ite^ 
est-il  vrai  qu'on  doive  reconnaître  dans  les  Aztèques  du  MéxiqiH 
ainsi  que  dans  les  Quichuas  ou  Chinchas  du  Pérou,  un  mélange  âi 
sang  mongol  et  de  celui  du  nègre,  comme  chez  les  Malais?  La  confor 
mation  physiologique  des  Mexicains  et  des  Péruviens  avait-elle  deî 
rapports  avec  la  nature  obèse  des  Chinois  ?  La  structure  de  leurs  crànei 
était-elle  analogue?  Ces  questions  ont  été  controversées,  et  divers  sys 
tèmes  ont  été  proposés  en  ce  qui  les  concerne  :  ce  n'est  pas  ici  le  liei 


(1)  M.  de  Gobineau,  Essai  sur  l'inégalité  des  races  humaines,  t.  IV,  liv.  VI,  ch.  7. 
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convenable  pour  en  faire  l'appréciation  ;  on  peut  consulter  à  ce  sujet 
la  note  C  de  cette  introduction.  Disons  néanmoins  que  la  grande  va- 
riété des  types ,  parmi  les  anciennes  populations  de  l'Amérique ,  dont 
plusieurs  sont  aujourd'hui  réduites  à  des  familles  d'un  petit  nombre 
dHndividus ,  et  la  multitude  d'idiomes  sans  analogie  qui  leur  appar- 
tiennent, doivent  nous  mettre  en  garde  contre  les  systèmes  de  gé- 
néralisation qui  n'admettent  qu'une  origine  commune  pour  tant  de 
peuples  divers,  dont  les  différences  n'auraient  d'autre  cause  que  des 
croisements  multipliés  entre  eux.  Dans  les  ouvrages  de  Prescott  (1), 
de  d^Orbigny  (2)  et  de  M.  de  Gobineau  (3),  deux  éléments  seulement, 
le  sang  jaune  et  le  noir,  sont  admis  pour  la  génération  des  anciens 
peuples  de  l'Amérique  ;  Alexandre  de  Humboldt  a  cru  reconnaître 
aussi  le  type  mongol  chez  les  Indiens  du  Mexique  et  du  Pérou  qu'il  a 
visités  [k)  ;  cependant  il  y  a  aussi  de  puissantes  raisons  pour  y  recon- 
naître Tinfluence  très-ancienne  de  l'élément  sémitique.  Si  j'insiste  sur 
ce  point,  c'est  que,  comme  on  le  verra  tout  à  l'heure  ,  l'échelle  mu- 
sicale de  ces  peuples  américains  ainsi  que  le  caractère  de  leurs  mé- 
lodies les  rattachent  d'une  manière  certaine  à  ce  type  asiatique. 

Les  Aztèques  etles  Quichuas  trouvés  dominants  au  Mexique  et  au  Pé- 
rou par  les  Espa^j^nols,  au  moment  de  la  conquête,  n'y  avaient  pas  tou- 
jours régné.  Les  prédécesseurs  des  Aztèques  avaient  été  les  Toltèques, 
population  intelligente  et  civilisée ,  et  les  Quichuas  avaient  succédé 
Wtt  Aymaras,  autre  peuple  très-avancé.  Une  troisième  population 
appelée  HuencaSy  et  dont  les  Européens  ont  fait  les  Incas ,  était  de- 
venue dominante  et  régnait  à  Cuzco  au  moment  de  la  conquête  par 
les  Eq[Mignols.  Ces  familles  existent  encore  :  la  tribu  des  Aymaras  se 
ïctroave  dans  les  montagnes  du  Pérou  occidental  ;  les  Quichuas  ou 
Chineàas  vivent,  divisés  en  plusieurs  familles,  sur  les  côtes  du  nord 
^daiis  kl  province  des  Yanyos;  enfin,  la  race  pure  des  Huencas  existe 
<liB«  la  province  de  Juniu.  Si  l'on  cherche  la  souche  d'où  sont  sortis 
J  ocBpeuples,  il  y  a  lieu  de  croire  qu'on  la  trouvera  dans  une  popula- 
I      ien  ^w  ancienne  dont  les  monuments  subsistent  dans  le  bassin  du 


«MA. 


(1)  History  of  t/te  cowiuest  of  Mexico,  t.  11. 

(2)  A.  d*OrbigDy,  V Homme  américain,  t.  1. 

(3)  Loc,  cit, 

(4)  Cette  opinion  est  contredite  par  le  docteur  Tschndi,  qui  a  fait  une  étude  approfondie  de  la 
stmctiire  des  crânes  dcéiveMes  tribus péniviemies,  dans  les  Archiv  fur  P/(j/ûi/o^t« de Mùller, 
]S45y  p.  98-109. 
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Mississipi ,  et  particulièrement  dans  la  vallée  de  FOhio  et  de  ses  a! 
fluents.  Ces  monuments,  sur  lesquels  les  recherches  scientifiques  c 
MM.  Squier  et  Davis  (1)  ont  appelé  l'attention  des  archéologues,  coi 
sistent  en  plusieurs  centaines  de  tumulus  qui  ont  servi ,  les  uns  ( 
temples,  d^autres  de  postes  d'observation  ou  de  défense,  d'autre 
enfin,  de  sépultures.  On  a  reconnu,  dans  les  crânes  extraits  de  c 
tombeaux,  l'identité  avec  le  type  aztèque  ou  toltèque  (2).  L'étei 
due  de  quelques-uns  de  ces  tumulus  comprend,  dans  une  seule  ei 
ceinte,  de  20  à  kO  hectares,  et  le  volume  d'un  de  ces  monticules  a  é 
évalué  à  550,000  mètres,  c'est-à-dire,  plus  du  quart  de  la  gvssu 
pyramide  d'Egypte.  «  Le  nombre  extraordinaire  de  ces  tumulus,  <3 
«  M.  Lyell(3),  est  la  preuve  de  la  longueur  de  cette  période,  penda 
«  laquelle  une  population  agricole  et  sédentaire  fit  de  considérabl 
«  progrès  dans  la  civilisation ,  au  point  de  sentir  le  besoin  de  templ 
c<  de  grandes  dimensions  pour  l'exercice  de  son  culte,  et  de  fortifier 
«  tions  étendues  pour  se  défendre  de  ses  ennemis.  Ces  tumulus  soi 
«  presque  tous  confinés  dans  les  vallées  fertiles  ou  plaines  d'alluvioi 
«  et  quelques-uns  au  moins  sont  si  anciens,  que  les  rivières  ont  eu 
«  temps,  depuis  qu'ils  sont  construits,  de  venir  entamer  les  terrass 
((  inférieures  qui  les  supportent  et  de  se  retirer  ensuite  de  nouvea 
((  à  plus  d'un  kilomètre ,  après  avoir  miné  et  détruit  une  partie  d 
((  ouvrages.  Quand  les  premiers  colons  (européens)  pénétrèrent  dai 
c(  la  vallée  de  l'Ohio ,  ils  trouvèrent  toute  la  région  couverte  d'ur 
tt  forêt  non  .interrompue  et  occupée  par  les  chasseurs  indiens 
«  peau  rouge,  qui  la  parcouraient  sans  y  avoir  de  résidence  fixe, 
«  sans  se  rattacher  par  aucun  lien  de  tradition  avec  leurs  prédéce 
«  seurs  plus  civilisés.  Le  seul  renseignement  positif  que  l'on  ait  ei 
((  core  obtenu ,  pour  le  calcul  du  temps  minimum  qui  a  pu  s'écoul 
((  depuis  l'abandon  de  ces  tumulus,  nous  vient  de  l'âge  et  de  la  ni 
((  ture  des  arbres  qu'on  a  trouvés  poussant  sur  quelques-uns  de  c 
«  ouvrages  de  terre.  Quand  je  visitai  Marietta ,  en  1842,  le  doctei 
<(  Hildreth  me  mena  à  un  de  ces  monticules  et  m'y  montra  l'endrc 
(C  où  avait  poussé  un  arbre  dont  le  tronc,, quand  il  fut  coupé,  éta 
«  800  cercles  d'accroissement  annuel.  Mais  feu  le  général  Harriso: 


(l)  Smitluonian  contributions,  t.   I,  1847. 

(2)Ch.  Lyell,  V Ancienneté  de  l'homme  prouvée  par  la  géologie,  p.  41. 

(3)  Loc,  vît. 
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a  président  des  États-Unis  en  1841,  et  versé  dans  la  science  fores- 
«  Hère,  a  remarqué,  dans  un  mémoire  sur  ce  sujet,  que  plusieurs 
ft  générations  d'arbresdoivent  avoir  vécu  et  péri,  avant  quelestumulus 
«  aientétérecouverts  de  la  variété  d'espèces  qui  les  couronnaient  quand 
«  l'homme  blanc  les  atteignit  pour  la  première  fois  ;  etc.  »  Il  est  hors 
de  doute  que  des  événements  extraordinaires  ont  pu  seuls  obliger  la 
population  agricole  et  sédentaire  qui  a  élevé  ces  tumulus  à  s'en  éloi- 
gner, et  tout  porte  à  crgire  que  ce  fut  alors  qu'elle  se  rendit  au  Mexique 
par  les  vallées  du  Texas  (1). 

Il  faut  bien  l'avouer,  les  études  les  plus  minutieuses  sur  l'ori- 
gine des  populations  primitives  de  l'Amérique  méridionale  n'ont  pu 
les  faire  rattacher,  d'ime  manière  certaine,  à  aucune  dès  grandes 
races  de  l'ancien  monde.  Aujourd'hui  même,  nonobstant  les  progrès 
considérables  de  l'ethnologie  et  des  études  historiques ,  l'incertitude 
persiste.  Les  plus  récentes  analyses  physiologiques  ont  fait  voir  que, 
par  la  conformation  de  la  tète ,  ces  peuples  semblent  se  rattacher  à  la 
race  caucasienne  (2);  mais,  d'autre  paii,  la  couleur  delà  peau  et  l'ab- 
sence presque  complète  de  la  barbe  ont  paru  les  rapprocher  des  Mon- 
gols. Cependant  l'état  avancé  de  la  civilisation  dans  ces  contrées ,  et 
les  rapports  de  cette  civilisation  avec  celle  de  plusieurs  grandes  na- 
tions de  l'Asie   antique,  semblent  démontrer,  à  plusieurs  savants 
estimables,  la  part  qu'ont  eue  ces  vieilles  populations,  dans  la  géné- 
ration de  celles  du  Mexique  et  du  Pérou,  quelque  difficulté  qu'il  y  ait 
d'ailleurs  d'expliquer  de  si  longues  excursions  avec  les  faibles  res- 
sources de  l'art  de  la  navigation  dans  ces  temps  reculés  (3).  On  verra 
tout  à  l'heure  se  produire ,  dans  ce  qui  reste  de  l'ancienne  musique 
<les  ïexicains  et  des  Péruviens,  un  argument  nouveau  et  qui  parait 
invincible,  en  faveur  de  cette  origine  sémitique.  Une  tradition  amé- 
ricaine, fondée  sur  un  monument  historique  (voyez  la  note  C),  établit 
qu'une  colonie  phénicienne  aborda  au  Mexique  en  l'an  290  avant  l'ère 
chrétienne.  Que  ce  soit  à  cetteépoque,  ou  plus  tôt,  quelacommunica^ 
lion  de  ces  navigateurs  avec  la  race  mexicaine  primitive  ait  eu  lieu. 


(1)  Voyez  J.-C.  Prichard,  Histoire  naturelle  de  l'homme  ^  t.  II,  p.  97,  sur  la  iradiliou ,  re- 
«uctUie  dans  les  annales  mexicaines ,  de  l'introduction  des  Toltèques  au  Mexique  par  le  nord. 

(2)  Ântigiiedades  Peruanas  por  Marciauo  Eduardo  de  Ri%'ero y  J,   D,  de  Tschudi;  Lima, 
1S41,  et  Vienne,  1851,  p.  11. 

(3)  Cf.  Tschudi,  dans  Touvrage  cité  de  M.  E.de  Rivero,  p.  22-34.  —  Prcscolt,  ouvrage  cité. 
—  Mortoo,  Cra/ïia  americana  ;  Philadelphie,  1820,  in  •4'*. 
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J6  crois  à  sa  réalité,  par  les  motifs  qui  viennent  d'être  indiqués, 
y  a  lieu  de  croire  aussi  que  d'autres  circonstances  ont  pu  contribue 
au  perfectionnement  social  de  cette  race  autochthone.  M.  Rafn,  secr^ 
taire  de  la  Société  des  Antiquaires  du  Nord,  a  démontré  d'une  ms 
nière  péremptoire,  en  s'appuyant  de  manuscrit^  Scandinaves,  que  d( 
navigateurs  islandais  ont  découvert  l'Amérique  septentrionale  dans! 
dixième  siècle,  et  y  ont  fondé  des  établissements  de  commerce  qi 
subsistèrent  jusque  dans  le  quatorzième  siècle  (1).  A  cette  époque  d 
la  gloire  poétique  et  littéraire  des  Islandais,  les  rapports  de  ces  Scan 
dinaves  avec  les  Américains  n'ont  pas  dû  être  sans  résultats. 

Lorsque  en  1519  Cortez  parvint  au  Mexique,  les  habitants  de  cett 
riche  contrée  pratiquaient  l'architecture ,  la  musique,  la  peinture,  1 
sculpture^et  l'astronomie.  Us  avaient  ime  écriture  hiéroglj'phique ,  e 
^ne  autre  écriture  cursive  et  phonétique,  comme  les  Égyptiens.  0; 
trouvait  dans  leur  empire  des  routes,  des  canaux,  et  de  grandes  ville 
telles  que  Tenochtitlan  (aujourd'hui  Mexico),  Palenquè,  Misla,  Iza 
lança,  dont  plusieurs  avaient  plus  de  trois  cent  mille  habitant! 
Leur  empire  s'étendait  sur  d'autres  peuples  de  même  origine 
dont  la  civilisation  était  également  avancée ,  et  qui  avaient  aussi  d 
grandes  villes  pour  capitales.  Enfin,  l'art  dramatique  et  l'éloquenc 
étaient  cultivés  avec  succès  chez  les  Mexicains  eiles  Péruviens  (2).  L« 
seules  choses  qui  manquaient  aux  Mexicains,  parce  qu'ils  n'e 
avaient  pas  éprouvé  le  besoin,  étaient  une  marine  et  des  instrumeiki 
puissants  de  guerre  et  de  destruction,  dont  les  effets  meurtrie 
assurèrent  à  une  poignée  d'aventuriers  espagnols  la  possession  c 
ces  vastes  territoires  et  des  richesses  accumulées  dans  leur  sein.  B 
fureur  de  destruction  de  ces  bandits,  et  la  persévérance  aveclaqueL 
le  clergé  espagnol  a  fait  disparaître  les  monuments  de  l'ancienne  c? 
vilisation  mexicaine ,  n'ont  pu  les  anéantir  si  bien  qu'il  n'en  reste  d^ 
débris,  objets  d'étonnement  et  d'admiration  pour  les  Européens  qi: 
visitent  les  ruines  majestueuses  de  Palenquè,  ensevelies  au  fond  d€ 
sombres  forêts  du  Yucatan,  ainsi  que  les  ruines  de  la  vallée  d'Oaxaca 

Non  moins  remarquables  par  leur  aptitude  pour  les  sciences  et  lej 
arts,  les  Péruviens  étaient  parvenus  à  une  civilisation  avancée  à l'époquf 


"W"^ 


(1)  Jmii^uUatcs  auHricaim;  Copeshagyc ,  1S37,  iii-8^. 

(2)  M.  Ed.  de  Rivero ,  ouvrage  citéi  p.  131». 
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de  l'invasion  de  leur  pays  par  les  Espagnols ,  sous  la  conduite  de  Pi- 
arre  (1525).  Leur  architecture  civile  et  militaire,  la  beauté  de  leurs 
temples,  la  magnificence  des  routes,  parmi  lesquelles  il  y  en  avait 
d'une  immense  étendue  dans  les  Andes;  les  canaux  d'irrigation,  les 
ponts  suspendus,  que  la  civilisation, européenne  n'a  imaginés  que 
trois  siècles  plus  tard,  la  beauté  des  meubles,  des  étoffes,  la  richesse 
des  vêtements,  le  goût  des  ornements  de  tout  genre,  les  instruments 
de  musique,  enfin,  les  institutions  politiques  et  religieuses,  témoi- 
gnent du  haut  degré  d'avancement  sfocial  de  cette  nation.  Sa  langue, 
douce,  riche,  harmonieuse,  avait  favorisé  son  génie  poétique,  qui  se 
manifestait  par  des  chants  dont  on  a  conservé  des  fragments  remar- 
quables par  leur  originalité. 

Des  découvertes  récentes  fournissent  le^  moyens  nécessaires  po.ur 
étudier  les  constitutions  tonales  de  ces  peuples  intéressants  ;  elles  sont 
venues  confirmer  les  conjectures  de  quelques  historiens  concernant 
leur  origine  orientale  ;  car  des  analogies  saisissantes  existent  entre 
la  musique  des  habitants  du  Mexique  et  du  Pérou  et  le  système  mu- 
âcal  de  certains  peuples  de  l'Asie ,  particulièrement  de  la  race  sémi- 
tique. Comme  dans  le  système  tonal  des  Arabes,  on  trouve,  chez  les 
Qmchuas  du  Pérou ,  des  formes  mélodiques  dans  lesquelles  certaines 
notes  sont  supprimées,  d'autres  altérées  pour  un  but  d'expression ,  et 
des  ornements  multipliés  accompagnent  la  mélodie.  La  découverte  de 
Palenquè,  cette  ville  mystérieuse  cachée  au  fond  des  forêts,  9,  fourni 
des  ressources  pour  connaître  avec  certitude  le  système  de  cette  mu- 
sique. L'illustre  Alexandre  de  Humboldt  avait  apporté  du  Mexique 
une  flûte  de  Pan  à  huit  tuyaux  en  roseau,  qu'il  envoya,  avec  sa  des- 
cription, à  M.  Stewart-Traill,  médecin  anglais.  Postérieurement,  le 
général  français  Paroissien ,  ayant  visité  les  ruines  de  Palenquè ,  y  fit 
Wre  quelques  fouilles.  A  l'ouverture  d'une  tombe,  il  trouva,  sur  la 
poitrine  du  cadavre  qu'elle  contenait,  une  flûte  semblable  en  pierre, 
•laquelle  produisait  des  sons  identiques  à  ceux  de  l'instrument  de  M.  de 
Humboldt  ;  ce  qui  démontre  que  la  musique  actuelle  des  Indiens  du 
Mexique  et  du  Pérou  a  la  même  échelle  de  sons  que  celle  de  leurs  an- 
cêtres avant  laconquête.  La  figure  de  l'instrument  de  M.  de  Humboldt, 
avec  l'analyse  de  sa  construction  et  ses  proportions,  a  été  publiée  par 
H.Minutoli,  dans  sa.  Description  d'une  ancienne  ville  de  Guatemala  (1). 


0)  Berlin,  1832,  p.  53,  et  pi.  Xll,  fig.  1. 

7. 
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M.  de  Rivero  a  également  donné  la  Ggure  de  la  flûte  de  pierre  (1), 
avec  sa  description  et  son  échelle  de  sons  (2).  Voici  la  forme  de  cet 
instrument  singulier,  dont  le  nom  indien  est  kuara-puara  : 


Ainsi  que  tous  les  instruments  du  même  genre,  celui-ci  produit  des 
sons  lorsqu'on  souffle  dans  les  tuyaux  sur  le  liord  de  leur  orifice  su- 
périeur, l-es  sons  produits  par  les  huit  tuyaux  répondent  A  ces  notes  : 


Les  tuyaux  2,  ï,  C,  7  ont  de  petits  ti-ous  latéraux  qui ,  étant  ouverts, 
donnent  les  notes 


Lorsque  ces  trous  sont  bouchés  par  les  doigts,  les  intonations  bais — 
sent  d"un  demi-ton,  et  ces  mf  mes  tuyaux  produisent  les  notes 


Les  tuyaux  dépourvus  de  trous  font  entendre  les  notes  invariables- 


(l)OuïraBe.clté,pI.  \%\\l. 

(I) /W.,  tMlf,  p.  130-140. 
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Il  résulte  de  cette  combinaison  que  l'échelle  tonale  et  complète  des 
sons  que  peut  produire  la  huara-puara  est  celle-ci  : 


D  autres  sons ,  étrangers  à  l'échelle  chromatique,  peuvent  être  pro- 
duits par  cette  flûte ,  car,  en  fermant  à  moitié  les  trous  des  notes  fa 
dièse  et  la,  ut  dièse  et /a,  on  obtient  des  intonations  intermédiaires  de 
fa  dièse  et  /a,  la  et  sol  dièse ,  ut  dièse  et  ut,  fa  et  mi.  Ces  intonations 
sont  analogues  à  celles  du  système  tonal  des  Arabes,  lequel  est  com- 
posé de  dix-sept  intervalles ,  au  lieu  de  douze  demi-tons ,  dans  l'é- 
tendue de  l'octave.  Les  Indiens  actuels  du  Mexique  et  du  Pérou  font 
usage  de  ces  intonations  intermédiaires  comme  d'un  tralnement  de 
voLx,  en  faisant  glisser  les  doigts  sur  les  trous,  au  lieu  de  fermer  ceux- 
ci  par  le  mouvement  vertical  des  doigts.  Il  en  résulte  des  accents  mé- 
lancoliques souvent  employés  par  ces  peuples  dans  l'exécution  de 
leurs  anciens  chants. 

Le  musée  de  Mexico  renferme  une  collection  d'anciens  instruments 
recueillis  dans  les  ruines  de  PaJenquè,  et  dont  la  plupart  sont  encore 
en  usage  dans  la  population  indigène.  On  y  remarque  la  egueppa,  pe- 
tite trompette  aiguë;  le  cuyviy  fifre  qui  ne  produit  que  cinq  sons;  la 
flûte  à  (juatre  trous,  appelée  piacoulla  ;  la  huayllaca ,  grande  flûte  à 
W  de  roseau  à  six  trous,  et  la  chhayna ,  autre  grande  flûte ,  en  roseau 
d  espèce  particulière ,  percée  de  cinq  trous  et  d'une  ouverture  longitu- 
dinale sur  le  côté.  Les  sons  graves,  mélancoliques  et  lugubres  de 
cet  instrument  inspirent  une  tristesse  profonde,  qui  va  jusqu'à  faire 
fépandre  des  larmes  aux  Indiens  lorsqu'il  fait  entendre  des  chants 
dont  l'antiquité  remonte  à  l'Age  des  caciques.  L'Indien  qui  joue  ces 
Veilles  mélodies  sur  la  chhayna  augmente  la  tristesse  de  ses  accents 
par  le  tralnement  des  sons  qu'il  obtient  en  glissant  un  doigt  sur 
l'ouverture  longitudinale  placée  en  dehors  de  la  ligne  des  trous.  La 
chhayna  est  l'instrument  appelé  quena  par  les  Péruviens.  Sa  longueur 
^tson  diapason  sont  variables,  comme  dans  tous  les  autres  instruments 
^  vent;  sa  plus  grande  dimension  est  celle  de  la  flûte  traversière  de 
1  Europe,  avec  la  patte  en  ut,  car  elle  descend  en  effet  à  Vut  grave  de 
^t  instrument.  Une  syrinx  en  pierre ,  à  double  rang  de  sept  tuyaux , 
^n)uvée  dans  une  tombe  du  Pérou,  et  qui  appartient  aux  temps  anté- 
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rieurs  à  la  conquête,  semble  fournir  un  ar^ment  en  faveur  de 
.l'opinion  qui  fait  descendre  les  Mexicains  et  les  Péruviens  de  la  race 
jaune,  par  une  échelle  dqnt  les  demi-tons  sont  absents.  Les  deux  rangs 
de  tuyaux  sont  à  l'octave  l'un  de  l'autre ,  .et  chacune  de  ces  suites 
donne  pour  résultat  l'ensemble  suivant  : 


Mais  il  faut  remarquer  d'abord  que  cette  échelle  appartient  à  un  mode 
mineur,  inconnu  chez  les  Chinois,  les  Mongols  et  les  Malais.  De  plus  la 
tonalité  de  cette  double  syrinx  est  entièrement  opposée  à  celle  de  la 
syrinx  de'Palenquè,  ainsi  qu'au  caractère  des  chants  traditionnels 
des  Péruviens.  On  ne  peut  donc  considérer  l'instrument  que  comme 
représentant  une  tonalité  particulière  dont  l'usage  est  inconnu.  Cet 
instrument,  désigné  sous  le  nom  de  huara-fuaray  est  au  Muséum  bri- 
tannique. Au  surplus,  ne  l'ayant  pas  vu  moi-même,  j'ignore  s'il 
n'y  a  pas,  comme  dans  la  syrinx  mexicaine,  des  trous  latéraux  aux 
tuyaux  2,5,7,  pour  former  les  demi-tons. 

Le  seul  instrument  à  cordes  des  anciens  Mexicains  et  Péru\iens 
est  une  sorte  de  guitare  montée  quelquefois  de  six  cordes ,  mais  plus 
souvent  de  cinq  :  on  l'appelle  tinya.  Quelques  instruments  de  per- 
cussion se  trouvent  aussi  dans  les  musées  de  Mexico  et  de  lima  :  ils 
consistent  en  crotales  appelées  chhilchileSy  en  grandes  castagnettes, 
dont  le  nom  est  chanrares ,  et  dans  le  hiuincarj  ou  tambour.  On  voit 
(ju'il  n'y  a  rien  ici  du  luxe  d'instruments  métalliques  de  percussion, 
dont  le  bruit  assourdissant  est  le  caractère  distinctif  de  la  musique 
des  peuples  de  race  jaune  pure  ou  métisse.  Cette  observation,  qui 
est  de  grande  importance  au  point  de  vue  de  l'origine  des  peuples 
de  l'Américpie  méridionale,  constate  im  fait  qui  pourrait  suffire 
pour  démontrer  qu'ils  n'ont  aucun  rapport  avec  les  peuples  mon  go- 
lîques. 

Le  Mexique  et  le  Pérou  avaient  autrefois  des  instruments  sonores 
qui  n'étaient  pas  destinés  à  prendre  place  dans  la  musique  propre- 
ment dite  :  ils  paraissent  avoir  été  imaginés  comme  des  appeaux , 
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pour  la  chasse  de  certains  oiseaux  dont  ils  imitent  les  formes  et  le  ra- 
ia»^e  (1). 

Toutes  les  compositions  en  vers,  à  l'exception  des  drames,  dit 
M.    de  Rivero  (2),  étaient  destinées  au  chant  chez  les  Péruviens.  Un 
nombre  considérable  de  ces  anciennes  poésies  chantées  s'est .  cou- 
se r^é  par  la  tradition  avec  les  mélodies,  depuis  plus  de  trois  siècles. 
Parmi  ces  chants,  ceux  qui  ont  pour  objet  les  malheurs  de  la  patrie , 
dej>uis  la  conquête  par  les  Espagnols,  sont  d'une  mélancolie  pro- 
fonde. Aujourd'hui  même  encore,  l'Indien  qui  les  exécute  sur  la 
flûte  et  ses  auditeurs  ne  peuvent  résister  à  leur  émotion  et  fondent 
ea    larmes.   En  voici  quelques-uns  choisis  comme  caractéristiques,, 
ail  double  point  de  vue  de  la  tonalité  et  du  sentiment  poétique.  Le 
nom  générique  de  ces  chants  est  haravi;  mais  chacun  d'eux  a  son  titre 
particulier. 


Andimte. 


N^  1  (3). 


r  f  Lfir  ni 


PY'  nçjff^ 


•  ^oiurii  I  ^'1 


Vf  tfir^rirTWrrir  mi 


^^  '  ^^lation  des  trois  expéditions  du  colonel  Dupaix,  etc.,  publiée  par  Alex.  Lenoir;  Paris, 
"*♦»  5   vol.  in-fol. 
W  Ouvrage  cité,  p.  135. 

'*)  >  oya  sur  les  mélodies  1,3,3,  le  livre  de  M.  de  RiTero ,  texte,  p.  1 35-1 SS.  J*ai  supprimé  les 
^^^*^îes  de  piano  et  les  ritournelles  par  lesquelles  les  arrangeurs  gAtent  toujours  les  mélodies 
^pQ^les  des  peuples  primitifs. 
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N«  2. 


Lent. 


§j  i'T  t  iV    l^^^'^U'ir'  ^ 


li  l 'T  ■  I''  I  u  u-'tj-k 


N°  3  Cl). 


Andante. 


4 


Allegro. 


^  ^      LJ  à  Tolontë.  ^  '  jr 


f  ftS  ^  '  T^ 


Allegro,  y 


P  plus  lent 


^^ 


^f 


en  ralentissant. 
4- 


Allegro. 


Tous  les  chants  des  Indiens  du  Mexique  et  du  Pérou  sont  dans  le 


(1)  Ce  chant  est  tiré  du  recueil  public  par  M.  C.  E.  Sœdliog,  professeur  de  musique  suédois, 
c|ui  a  fait  un  séjour  de  cinq  ans  au  Pérou.  Son  recueil  a  pour  titre  :  Indianska  Sanger,  Stock* 
bolm  (sans  date) ,  gr.  in-4°. 
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mode  mineur;  mais  quelques-uns  de  leurs  airs  de  danse  sont  dans  le 
mcnJe  majeur  :  tel  est  celui-ci  (1).  ' 


Koundundé. 


Alîegrt'llo. 


^,  ^  wn  \îr  :r  f  lum 


itftrnftTi 


^gf  rrritfrf|frfr-^crricrffr^^ 


Si  les  rapports  des  langues  sont  des  indices  par  lesquels  on  peut  éta- 
bUr  la  filiation  des  peuples ,  les  rapports  de  constitutions  tonales ,  de 
caractères  mélodiques,  rhythmiques,  et  les  penchants  pour  certaines 
sonorités  ne  sont  pas  moins  significatifs  :  la  présente  Histoire  de 
la  musique  fournira  des  preuves  de  cette  vérité ,  dont  l'évidence  est 
irrésistible.  Par  l'application  de  la  loi  de  ces  rapports,  on  arrive  à  la 
comiction  que  les  populations  primitives  du  Mexique  et  du  Pérou , 
dune  part,  n'étaient  point  issues  de  croisements  des  races  jaune  et 
Boire;  de  l'autre,  qu'elles  se  rattachent  à  la  race  sémitique.  Laissant 
à  part  les  plus  récentes  observations  physiologiques ,  qui  établis- 
sent des  différences  essentielles  entre  la  conformation  de  la  tête  des 
habitants  de  l'Amérique  méridionale  et  de  celle  des  Mongols;  écar- 
tai aussi  l'argument  de  la  complète  séparation  des  langues  mono- 
syllabiques des  peuples  jaunes  et  des  idiomes  si  riches,  si  harmonieux 
des  Indiens  du  Mexique  et  du  Pérou  (2),  et  bornant,  pour  la  question 
de  l'origine  de  ceux-ci,  les  moyens  de  solution  aux  seuls  arguments 
tirés  des  éléments  musicaux,  [nous  sommes  autorisés  à  dire  :  Non ,  il 
B  y  a  pas  de  rapports  entre  deux  races  dont  l'une ,  ayant  connaissance 
de  l'existence  et  de  la  nature  du  demi-ton ,  comme  une  nécessité  de 
la  construction  de  l'échelle  des  sons,  l'a  néanmoins  banni  de  sa  mu- 
âque  parce  que  la  nature  sèche  de  son  organisation  morale,   son 


(0  Cet  air  de  danse  est  tiré  d'iiu  second  recueil  publié  par  M.  Sœdling,  sous  le  titre  ;  In- 
^^«w^a  Dans-Mflodier,  Stockholm  (sans  date),  gr.  in- 4°. 

0)  Une  seule  race  barbare,  celle  des  Otbomis,  qui  habitaient  les  pays  situés  près  du  lac  de 
Teicoeo,  avant  l'arrivée  de  Tancienne  race  mexicaine,  parlait  une  langue  monosyllabique. 
Cette  langue  était  analogue  au  chinois.  Cf.  Du  Ponceau,  Mémoire  sur  le  système  grammatical^ 
JeilMgues  iU  quelques  nations  indiennes  de  l'Amérique  du  Nord;  Paris,  1838,  in-8®;  ouvrage . 
iiD|)ortaDt  sur  cette  matière. 
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égoïsme  et  son  àme  dépourvue  d'affection ,  se  sont  trouvés  en  oppo« 
sition  avec  une  relation  de  sons  expressive  et  sentimentale ,  tandis 
que  l'autre  race  a  fait  de  ce  même  demi-ton  un  élément  nécessaire 
de  chant,  en  use  avec  profusion,  et  même  en  rétrécit  les  rapports, 
parce  que  le  caractère  attractif  de»  sons  qui  forment  cet  inter>'alle 
correspond  à  ses  affections  et  l'éYneut.  A  cet  argument ,  ajoutons 
celui-ci  :  il  ne  peut  y  avoir  d'analogie  entre  deux  races  dont  une  trouve 
ses  plus  vives  jouissances  musicales  dans  l'impression  matérielle  du 
son,  du  timbre  et  du  bruit,  abstraction  faite  de  toute  pensée  mélodique, 
et  s'«st  attachée  à  multiplier  les  appareils  de  puissante  sonorité  pai 
lesquels  elle  se  procure  de  telles  sensations  ;  et  l'autre  qui,  au  contraire, 
absolument  dépourvue  d'agents  sonores  de  cette  nature,  a  pris,  poui 
interprètes  de  son  imagination  mélodique,  des  instruments  à  sonorité 
douce  et  sympathique. 

Que  si  nous  nous  plaçons  à  l'autre  point  de  \'ue  de  la  question ,  i 
savoir  que  les  Olmécas ,  les  Toltèques ,  les  Aztèques,  les  Aymaras,  le« 
Quichuas  et  les  Huencas,  du  Mexique  et  du  Pérou,  sont  de  même  race 
que  les  Sémites,  nous  passerons  des  arguments  de  la  négation  à  ceux 
de  l'affirmation,  et  nous  baserons  notre  opinion  :  1"  sur  les  rapports 
intimes  des  tonalités  de  la  musique  populaire  de  l'Arabie  et  de  la  Mé- 
sopotamie avec  celles  du  chant  de  ces  peuples  de  l'Amérique  ;  2"  sur 
l'analogie  de  caractère  des  mélodies  chez  les  vieux  Sémites  et  chea  les 
Indiens  occidentaux  ;  3**  et  enfin ,  sur  l'identité  des  ornements  vocaux 
dont  les  uns  et  les  autres  les  entourent.  Les  convictions  que  donnent 

les  études  de  ce  genre  conduisent  à  dire ,  avec  autant  de  certitude  qu'il 

» 

est  permis  d'en  avoir  en  ce  qui  concerne  les  mystères  de  l'histoire  : 
Oui,  les  Indiens  du  Mexique  et  du  Pérou  sont  des  Sémites, 

§  VIII. 

V 

Ce  qui  précède  a  fait  voir  les  tribus  sauvages  renfermant  leurs 
chants  informes  dans  l'usage  de  trois,  quatre  ou  cinq  sons,  au-deli 
desquels  leur  instinct  ne  se  hasarde  pas.  Le  nègre,  abandonné  à  lui- 
même  et  livré  à  ses  propres  forces,  dans  Tintérieur  de  l'Afrique,  ne.se 
montre  pas  supérieur  en  imagination  musicale ,  dans  ses  monotones 
'mélodies. 

Borné  à  cinq  sons  diatoniques ,  le  chant  runique  des  Finlandais  a 
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été  reconnu  comme  di^ne  d'intérêt ,  parce  que  le  sentiment  et  Tima- 
gination  du  poète  runique  varient  les  formes  de  ce  petit  nombre  de 
80DS  autant  que  le  permettent  les  limites  du  possible  ;  mais  on  com- 
prend que  de  ce  domaine  étroit  ne  peut  sortir  la  musique  élevée  à  la 
dignité  d'art.  Remarquons  aussi  que  y  sous  ces  aspects  divers ,  la  mu- 
sique ne  se  présente  à  nous  que  comme  un  produit  ^e  l'instinct,  soit 
dans  le  chant  spontané ,  soit  dans  de  timides  essais  de  la  sonorité 
d'instruments  élémentaires  :  aucune  conception  systématique  de  clas- 
sification des  sons,  dans  un  ordre  quelconque ,  n'existe  chez  les  peuples 
peu  ou  point  civilisés. 

Douée  d'une  capacité  plus  étendue ,  plus  avancée  dans  la  science 
sociale,  et  dominée  par  l'esprit  d'ordre  qui  se  manifeste  dans  toutes 
ses  créations,  la  race  jaune,  éclairée  par  l'expérience  et  dirigée  par 
des  idées  logiques,  parvint  par  degrés  à  la  formation  d'un  système 
musical  qui  semblait  la  destiner  à  réaliser  une  théorie  complète  de  la 
science  des  sons,  ainsi  que  l'art  dans  ses  véritables  conditions  ;  car  elle 
avait  constaté,  antérieurement  à  l'ère  chrétienne,  la  nécessité  d'une 
échelle  toneJe  moyenne  et  régulière  de  douze  demi-tons  dans  l'étendue 
de  l'octave ,  et  dét^nhiné  les  proportions  des  instruments  destinés  à 
fournir  la  démonstration  expérimentale  de  cette  classification  des  sons 
musicaux.  Cependant,  par  une  incroyable  inconséquence  dans  l'ap- 
plication ,  cette  même  race ,  si  précoce  dans  la  conception  du  seul  sys- 
tème qui  puisse  coïncider  avec  la  perfection  de  l'art,  n'y  vit  plus 
qu'une  combinaison  spéculative  au  moment  de  la  production  de  la 
musique  en  acte,  et,  bannissant  de  la  sienne  la  relation  de  demi-ton, 
la  renferma  dans  cinq  sons  placés  à  la  distance  d'un  ton  l'un  de  l'autre, 
et  séparés  par  deux  tierces  mineures,  dans  T intervalle  de  chaque  oc- 
tave: par  cela  même ,  elle  se  condamna  à  l'impossibilité  de  créer  un  art 
perfectible.  Une  anomalie  si  singulière  ne  peut  trouver  d'explication 

•   que  dans  ral)sence  de  sensibilité  affective  qui  résulte  de  l'organisation 
psychologique  des  peuples  de  la  race  jaune  ;  car  les  demi-tons  qui, 
seuls,  ont  des  tendances  attractives,  sont  aussi  les  seuls  accents  d'ex- 
pression pour  les  mouvements  de  l'âme.  Avec  les  cinq  notes  des  Fin-r 
laodais,  où  se  trouve  le  demi-ton  attractif,  on  est  saisi  du  sentiment 
tonal,  mais  on  n'a  pas  la  forme  de  l'art;  avec  l'opposition  de  la  théorie 

et  de  la  pratique ,  chez  les  Chinois ,  on  a  le  système  rationnel  de  la 

classification  des  sons ,  mais  on  ne  trouve  dans  cette  opposition  qu*un 

art  incomplet,  voué  pour  jamais  à  l'imperfection. 
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Deux  des  trois  grandes  races  dans  lescpielles  sont  comprises  toutes 
les  populations  qui  couvrent  la  terre,  c'est-à-dire  les  races  noire  et 
jaune,  ont,  comme  on  le  voit,  démontré  leur  incapacité  de  parveoîp 
à  la  formation  de  la  musique  comme  art  véritable  et  complet.  Cette 
mission  était  réservée  à  la  race  blanche;  mais,  avant  de  Faccomplir,  il 
fallut  opérer  des  .transformations  de  systèmes  pendant  quelques  mil- 
liers  d'années.    L'histoire  véritable  de  la  musique  ne   commence 
qu'avec  l'histoire  générale  de  cette  race  privilégiée ,  qui  ne  connut 
jamais  l'état  sauvage,  et  qui,  dès  son  apparition  sur  la  scène  du  monde, 
se  montra  relativement  avancée,  cultivée,   et  d'une  supériorité   si 
grande  à  l'égard  des  autres  races,  qu'aucune 'comparaison  entre  elles 
ne  peut  être  faite.  Seule,  elle  a  été  douée  de  la  faculté  de  se  modifier 
incessamment  et  de  se  présenter  dans  l'histoire  sous  mille  aspeds 
divers.  Contrairement  aux  autres  races,  dont  l'une,  livrée  à  elle- 
même,  reste  dans  un  état  permanent  d'enfance  sociale,  et  dont  l'autre 
ne  parvient  qu'à  un  certain  degré  de  civilisation  qu'elle  ne  dépasse 
pas,  la  race  blanche  développe,  dans  la  suite  des  temps,  toutes  les  con- 
séquences de  son  organisation  morale.  Aux  connaissances  acquises, 
elle  ajoute  pei*pétuellement  des  connaissances  nouvelles;  elle  a  le  sen- 
timent du  beau ,  du  grand ,  et  c'est  à  elle  qu'appartient  la  création  de 
l'art  pur  et  de  la  science  progressive.  Si  son  état  imparfait  de  créature 
peut  l'égarer  jusqu'à  l'erreur  la  plus  monstrueuse,  jusqu'aux  crimes 
les  plus  atroces,  elle  peut  se  relever  aussi  par  le  pressentiment  de  laloi 
du  devoir.  Enfin,  si  son  imagination  poétique  lui  a  fait  inventer  des 
mythologies  et  l'-a  jetée  dans  le  polythéisme,  elle  seule  aussi  s'est  éle^ 
vée  jusqu'à  la  connaissance  d'un  seul  Dieu ,  créateur  de  toutes  choses. 

Reléguée  originairement  sous  de  rudes  climats  et  inconnue  aux  deux 
autres  races,  la  race  blanche  n'entra  en  communication  avec  elles  que 
lorsqu'elle  se  trouva  trop  pressée  par  le  développement  de  sa  masse. 
L'époque  de  sa  première  migration' est  ignorée,  mais  son  antiquité 
doit  être  excessive,  car  tout  porte  à  croire  que  c'est  à  elle  qu'il  faut 
rapporter  l'origine  des  Sémites  et  des  Égyptiens  (1).  Cette  migration 
dut  se  diriger  par  l'ouest  vers  les  rives  du  Tigre  et  de  l'Euphrate. 
L'une  de  ses  branches  arriva  par  la  Syrie  vers  l'isthme  de  Suez  et 
entra  en  Egypte,  où  elle  dut  combattre  les  ChamileSy  habitanrts  pri- 


(1)  Voyez  le  troisième  chapitre  du  premier  livre  de  cette  histoire. 
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mitifs  du  pays  (1),  les  vaincre  et  s'unir  à  eux.  Que  ce  mouvement, 
dont  il  ne  reste  aucun  souvenir,  ait  été  le  plus  ancien  de  la  race 
blanche,  etTun  des  plus  considérables,  cela  est  de  nécessité  absolue 
pour  expliquer  la  civilisation  avancée  des  Égyptiens  dans  une  anti- 
quité qu'on  serait  tenté  de  croire  fabuleuse ,  si  les  monuments  qu'on 
en  découvre  tous  les  jours,  ainsi  que  les  légendes  hiéroglyphiques 
des  rois  tirées  de  la  nécropole  de  Memphis,  et  le  canon  hiératique  du 
musée  de  Turin,  n'en  attestaient  la  réalité.  D'autre  part,  cette  grande 
antiquité  de  la  première  migration  de  la  race  blanche  est  également 
nécessaire  pour  le  développement  original  des  peuples  sémitiques  qui' 
en  proviennent,  et  qui  se  caractérisa  pendant  la  longue  nuit  des  temps 
antéhistoriques.  Dans  cet  immense  intervalle ,  cette  race  s'étçndit 
dans  les  contrées  qui,  plus  tard,  ont  été  appelées  Syrie ,  Phénicie, 
.\rabie,  Palestine  et  Mésopotamie. 

Si,  prenant  dans  un  sens  étroit  les  paroles  de  la  Bible  (2),  on  con- 
sidérait les  Syriens,  les  Hébreux,  les  Phéniciens  et  les  diverses  tribus 
arabes  comme  une  race  distincte  des  autres  populations  blanches  que 
nous  montre  l'antiquité,  ce  serait  ajouter  de  nouvelles  difficultés  à  la 
science  ethnographique,  déjà  si  compliquée.  Les  chapitres  X  et  XI  de 
la  Genèse  sont  de  simples  généalogies  que  ne  contrarie  pas  l'origine 
présentée  ci-dessus  pour  les  peuples  sémitiques,  dans  le  but  d'établir 
runité  absolue  de  la  race  blanche  de  la  manière  la  plus  simple  et  la 
^us probable  (3),  Elle  peut  soulever,  sans  doute,  de  sérieuses  objec- 
tions, car  toutes  les  questions  d'origine  de  peuples  appartenant  aux 
temps  antéhistoriques  sont  environnées  d'obscurité.  On  opposera 
d'abord  la  nature  même  de  cette  race  sémitique ,  si  différente  de  tous 
les  autres  peuples  blancs  de  l'antiquité  par  son  monothéisme ,  par  la 
^plicité  de  sa  vie ,  par  ses  tendances  au  gouvernement  patriarcal  ; 
par  l'originalité  absolue  du  système  de  ses  dialectes  ;  par  la  conception 
de  la  tonalité  de  sa  musique  et  de  la  nature  de  ses  chants,  si  dissem- 
blables des  autres;  enfin,  par  l'indifférence  absolue,  chez  chaque  in- 


(1)  Cluim  est  le  nom  origiuaii-e  Je  l*Ëgypte. 

(3;  Genèse,  X. 

(3)  Il  est  k  remarquer  d^ailleurs  que  les  historiens  arabes  ,  parlant  des  races  primitives  de  leur 
oatioo  9  qu*iU nomment  races  éteuttes,  disent  que  leur  origine  est  incertaine,  taudis  que,  pour  les 
races  subsbtantes,  îeurs  généalogies  ne  s'éloignent  pas  sensiblement  de  celles  de  la  Genèse  (Caus- 
ftio  de  Perccval,  Essai  sur  V histoire  des  Arabes  avant  l'islamisme,  etc.,  liv.  I,  p.  G). 
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dividu  de  cette  race,  pour  les  notions  de  droit,  de  devoir  et  dejustic 
en  ce  qui  ne*  concerne  pas  sa  personne  (1). 

Les  objections  de  cette  nature  ont  déjà  été  formulées  en  ces  te 
mes  :  «  Sans  rien  préjuger  sur  la  question  de  l'unité  primitive  â 
«  langues  sémitiques  et  des  langues  ariennes,  il  faut  dire,  ce  r 
«  seAible,  que,  dans  l'état  actuel  de  la  science,  les  langues  sémitiqa 
«  doivent  être  envisagées  comme  correspondant  à  une  division  4 
«  genre  humain;  en  effet,  le  caractère  des  peuples  qui  les  ontpaii^ 
«  est  marqué  dans  Thistoire  par  des  traits  aussi  originaux  que  ] 
a  langues  qui  ont  servi  de  formule  et  de  limite  à  leur  pensée  {%). 
Plus  loin,  le  même  écrivain  ajoute  :  «  Ce  serait  pousser  outre  mesu 
a  le  panthéisme  en  histoire  que  de  mettre  toutes  les  races  sur  le  pi 
«  d'égalité,  et,  sous  prétexte  que  la  nature  humaine  est  toujov 
<(  belle  (?),  de  chercher  dans  ses  diverses  combinaisons  la  même  p] 
«(  nitude  et  la  même  richesse.  Je  suis  donc  le  premier  à  reconnail 
<c  que  la  race  sémitique,  comparée  à  la  race  indo-européenne,  repr 
«  sente  réellement  une  combinaison  inférieure  de  la  nature  humain 
«  Elle  n'a  ni  cette  hauteur  de  spiritualisme  que  Tlnde  et  laGerman 
«  seules  ont  connue ,  ni  le  sentiment  de  la  mesure  et  de  la  parfait 
«  beauté  que  la  Grèce  a  légué  aux  nations  néo-latines,  ni  cette  sen 
K  sibilité  délicate  et  profonde  qui  est  le  trait  dominant  des  nation 
«  celtiques.  La  conscience  sémitique  est  claire,  mais  peu  étendue 
«  elle  comprend  merveilleusement  l'unité;  elle  ne  peut  atteindre  à  1< 
a  multiplicité.  » 

Sans  essayer  de  contester  la  justesse  des  vues  de  l'auteur  de  ce 
passages,  il  me  semble  qu'une  observation  importante  est  à  faire  siu 
l'immense  distance  qui  sépare  le  temps  des  premières  invasions  de  k 
race  blanche  dans  l'Asie  centrale,  dont  il  a  été  parlé  tout  à  l'heure 
et  celui  de  la  grande  migration  arienne  dont  on  aperçoit  la  mareb 
environ  2000  ans  plus  tard,  et  qui  s'échelonne  à  diverses  époques,  ei 
sortant  de  laBactriàne,  de  l'Arie,  d'où  la  race  prend  son  nom,  d 
la  Perse  et  de  l'Inde.  A  l'époque  des  premières  invasions  de  la  rac 
blanche  dans  la  Mésopotamie  et  dans  l'Arménie,  elle  était  à  l'aurore  d 
développement  de  ses  facultés  intellectuelles  :  que  de  transformatioi 


<   (I)  Cl.  Histoire  gtmértile  et  système  comparé  des  langues  sèmitufueSf  pur  M.  Reai»  (oam 
cfHinNiiiê  par  rinstitwl;  3*  éditi«o,  P^ris,  1S(>3) ,  liv.  I,  chap.  I. 
(2)  Même  ouirnge,  p.  }. 
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si  de  directions  différentes  de  l'esprit  ont  pu  s'opérer  dans  ce  long 
espace  de  temps,  suivant  les  circonstances  et  les  lieux,  chez  une  race 
éminemment  intelligente  et  hardie  dans  ses  conceptions  I  Car  c'est  là 
précisément  un  des  caractères  les  plus  distinctifs  de  la  race  blanche , 
^  savoir,  de  se  modifier  de  telle  sorte,  suivant  les  temps  et  les  lieux, 
cjue  ses  divers  rameaux  n'ont  entre  eux  d'autre  signe  de  ressem- 
|3lance  que  cette  même  faculté  de  se  transformer  et  de  progresser 
dans  un  ordre  d'idées  ou  dans  un  autre.  La  constitution  physiolo- 
^que  est  même  si  diversifiée  chez  ses  descendants  répandus  sur 
toute  la  terre,  que  l'évidence  historique  et  linguistique  peut  seule 
leur  faire  attribuer  la' même  origine. 

Si  j'insiste  sur  ce  sujet,  c'est  que  j'aurai  à  démontrer  les  rapports 
intimes  de  la  musique  des  Phéniciens,  des  Hébreux  et  des  Arabes 
avec  celle  des  Égyptiens,  des  Chaldéens  et  des  Assyriens.  Toute- 
lois  il  n'appartient  pas  à  l'objet  de  mon  livre  de  pousser  plus  loin 
la  discussion  des  questions  que  soulève  l'origine  commune  attri- 
buée aux  peuples  de  la  Babylonie,  de  l'Assyrie,  et  aux  Sémites.  Je 
firai  seulement  que  les  différences  notables  qui  se  font  remarquer 
entre  les  habitants  de  Ninive,  de  Babylone  et  les  Sémites,  résultent 
de  ce  que,  chez  les  premiers,  la  race  blanche  s'est  modifiée  par  le 
loélange  du  sang  mélanien  et  couschite,  tandis  que  le  sang  est  resté 
par  chez  les  Sémites. 

Quoi  qu'il  en  soit  de  ces  questions  obscures,  sur  lesquelles  des  dé- 
coovertes  fortuites  et  les  études  persévérantes  des  hommes  compétents 
viendront  peut-être  porter  un  jour  la  lumière,  il  est  un  point  his-. 
ttHrique  hors  de  toute  incertitude,  à  savoir,  qu'avant  l'époque  des 
glandes  migration^  de  la  race  arienne  dans  l'Asie  centrale,  nous 
BOUS  trouvons  d'un  c6té  en  présence  des  grandes  civilisations  égyp- 
tienne, babylonienne  et  assyrienne,  et  de  l'autre  vis-à-vis  de  popu- 
htiops  pastorales,  dont  la«  vie  simple  contraste  avec  l'agitation  et  le 
bruit  de  leurs  voisins.  Ce  n'est  pas  à  dire  pourtant  que  ces  populations 
fessent  devenues  absolument  étrangères  les  unes  aux  autres.  Le  même 
savant  qui  s'est  appuyé  sur  les  autorités  les  plus  favorables  à  ses  vues 
concernant  leur  séparation  originaire,  avoue  néanmoins  que  les 
l*Agues  populaires  de  Babylone  et  de  Ninive  étaient  sémitiques  (l).«Si 


0)M.  Ernest  Renan,  livre  cité,  liv.  I,  cliap.  ii,  p.  C5. 
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d'autres  idiomes  s'y  mêlaient,  surtout  à  Babylone,  et  si  la  longue  listes 
de  ses  rois  se  compose  de  noms  l>izaiTes  (1)  que  rien  ne  rapproche- 
du  dialecte  aramécn ,  la  cause  en  est  sans  doute  dans  des  invasions  de* 
races  étrangères  (jui  précédèrent  les  temps  historiques  et  dont  il  n'est 
pas  resté  d'autres  traces.  D'ailleurs,  le  patriarche  Abraham,  fils  de 
Tharé,  considéré  comme  le  père  des  Hébreux,  était  né*à  Ur,  ville- 
chaldéenne  (2)  :  il  s'en  éloigna  avec  sa  femme  Sara,  son  neveu  Loth, 
ses  serviteurs  et  ses  troupeaux,  pour  aller  s'établir  à  Haran,  autre  vill^ 
de  la  Mésopotamie,  environ  2,510  ans  avant  J.-C.  (3).  Plus  tard  (2218), 
les  Arabes  nomades  franchirent  l'Euphratè,  firent  irruption  dans  Isà 
Babylonie,  s'y  établirent,  la  divisèrent  en  petits  États,  et  des  rois  de 
leur  race  régnèrent  à  Babylone,  jusqu'à  ce  que  Bélus,  roi  d'Assyrie , 
les  eût  vaincus  et  rejetés  au-delà  de  TEuphrate,  Tan  1993  avant  J.-C. 
I^a  durée  de  leur  domination  dans  la  Babylonie  avait  donc  été  de 
cent  quatre-vingt-cinq  ans. 

De  ces  deux  puissants  empires,  celui  de  Babylonie,  fondé  par  Nem- 
rod  [k)  vers  26i0  avantl'ère  chrétienne,  et  celui  d'Assyrie,  qui  tire  son 
nomd'Assur,filsdeSem  (5)etfondateurdeNinive,àla  même  époque  où 
Nemrod  bâtissait  Babylone,  de  ces  empires  et  des  magnificences  de 
leurs  immenses  capitales,  tout  avait  disparu  dans  la  suite  des  temps' 
et  par  l'effet  de  guerres  multipliées  et  de  dévastations  prodigieuses; 
il  n'en  restait  rien  de  visible,  et  plus  de  vingt  siècles  s'étaient  écoulés, 
sans  qu'on  en  eût  retrouvé  les  débris,  lorsque  en  184-3  M.  Botta,  consul 
de  France  à  MoussoiU,  découvrit,  après  de  longs  travaux  poursui>is 
avec  persévérance,  les  restes  d'un  palais  de  Ninive,  au  village  de 
Khorsabad,  à  quelques  lieues  des  rives  du  Tigre.  Ije  grand  caractère 
des  proportions  de  ce  monument  et  des  sculptures  qui  le  décoraient 
fut  une  révélation  du  plus  haut  intérêt  pour  le  monde  intelligent .  On 
eut  alors  une  preuve  convaincante  que  les  écrivains  de  l'antiquité  n'ont 
pas  exagéré  l'état  avancé  de  cette  civilisation  asiatique,  dont  les  idées 


(1)  Euschii  Carsar,  C/ironic.  canomtm,  edit,  Jnt.  Maji  et  Joh.  Zohrabi,  Mcdiolani,  1818, 
lib.  H,  fol.  2^5. 

(2)  Genèse,  XI,  27,28. 

(.3)  Je  me  couforme,  pour  celte  date,  à  la  Chronologie  des  rois  tf  Egypte  de  M.  Lesueur,  ou- 
vrée couronné  par  Tlnstitut  :  le  voyage  d'Abraham  en  Egypte  y  est  placé  k  l*annce  2409  avant 
J.-C,  sous  le  règne  âe  Hhamesse'Meno, 

(4)  Fils  de  Chus,  ^m  commença  à  être  puissant  sur  la  terre,  dit  rÉcniure(GeDè6e,  X,  8). 
C'est  à  Chus  ou  Cousch  qu'il  faut  rapporter  l'origine  des  Couschites. 

(:>)  Genèse,  X,  22. 
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leligieaseSy  les  mœurs,  les  arts  plastiques  etTécriture  monumentale 
venaient  tout  à  coup  se  mettre  en  évidence.  Quelques  années  plus 
tard,  de  précieuses  découvertes  dues  aux  recherches  de  M.  Layard  en 
AssjTie,  notamment  au  village  de  Nemrod,  à  cinquante  kilomètres 
de  Tenceinte  de  Ninive  (1),  dans  un  immense  édifice  enfoui  sous  le 
sol,  sont  venues  compléter  Tœuvre  de  résurrection,  commencée  par 
M.  Botta,  de  Tantique  civilisation  assyrienne.  Parmi  ces  monuments 
se  trouvent  des  figures  d'instruments,  interprètes  de  «la  musique  des 
populations  de  cette  contrée,  et  de  concerts  complets  qui  permettent, 
après  tant  de  siècles  de  silence,  de  jessaisir  le  caractère  de  cette  mu- 
sique, et  d'en  faire  voir  les  analogies  chez  tous  les  peuples  de  l'Asie 
centrale,  dont  l'origine  remonte  aux  premières  migrations  de  la  race 
blanche  scythique.  M.  Hoefer  a  présenté  une  hypothèse  (2)  d'après 
laquelle  les  ruines  découvertes  à  Khorsabad  et  à  JNemrod,  au  lieu  de 
remonter  à  l'empire  d'Assyrie  et  à  l'antique  viUe  de  Ninive ,  appar- 
tiendraient à  un  royaume  ou  parthe  ou  mède ,  postérieur  à  la  des- 
tniction  de  Ninive,  mais  dont  il  ne  détermine  pas  l'époque.  La  langue 
cachée  sous  les  caractères  cunéiformes  serait  le  pehlvi.  Cette  thèse, 
soutenue  avec  une  grande  habileté  et  une  brillante  érudition,  n'a  pas 
*u  de  succès  près  des  savants,  et  M.  Eichhoff,  professeur  à  la  Fa- 
culté des  lettres  de  Lyon,  en  a  fait  une  solide  réfutation  (3). 

Un  des  arguments  récemment  produits  [k)  contre  l'identité  origi- 
iielle  de  ces  nations  est  tiré  du  système  d'écriture  cunéiforme  employé 
dians  les  inscriptions  des  édifices  de  Khorsabad  et  de  Nemrod,  système 
diBépent  et  beaucoup  plus  compliqué  que  ceux  des  inscriptions  per- 
^politaines  et  médiques  dont  les  mystères  ont  été  dissipés  avec  une 
sagacité  si  merveilleuse  par  les  travaux  d'Eugène  Burnouf  en  France, 
de  MM.  chr.  Lasseh  et  Westergaard  en  Allemagne  (5),  et  de  M.  le  major 


(0  Let  recherches  des  explorateurs  n'ont  pu  être  tentées  dans  le  monticule  sur  lequel  est 
^c  le  village  de  Ai/iioWi,  dernier  reste  de  la  ville  célèbre  dont  il  conserve  le  nom ,  et  situé 
'^  son  enceinte ,  parce  que  le  nombre  et  Timportance  des  maisons  qui  couvrent  ce  monticule 
M  pcnaettaient  pas  d*y  (aire  des  travaux.  D'ailleurs  les  préjugés  religieux  des  habitants  se  se- 
'^t  opposée  à  toute  entreprise  de  ce  genre,  car  la  mosquée  de  Nabi-Iounes,  située  dans  ce  lieu, 
'^'iinac  j  comme  son  nom  l'indique ,  le  toml)eau  du  prophète  Jonas  ;  c'est  un  lieu  sacré  aux 
jeu  des  musulmans. 

P)  Chaldée,  jéssyrif,  Médle,  Babylonie,  Mésopotamie,  Phénicie,  Palmyrèhe,  etc.  ;  Paris^ 
1 W2  (volume  de  V  Univers  pittoresque  ) . 

(I)  Études  sur  Nini%'e  et  PersépoUs  (supplément  ),  Lyon,  1852 ,  p.  11. 

(*)  M.  Ernest  Renan,,  ouvrage  cité,  p.  73. 

^5)  Vthtr  die  Keilinschriften  der  ersten  und  zsveiten  Gattung  ;  Bonn,  1845,  in-S*. 
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Rawlinson  en  Angleterre.  Un  signe  final,  placé  après  chaqu 
dans  les  inscriptions  persépolitaines,  notamment  dans  la  longi 
cription  du  tombeau  de  Darius,  a  été  d'un  puissant  secours  p 
déchiffrement ,  et  l'on  a  pu ,  par  une  étude  patiente  et  des  i 
réitérés,  refaire  l'alphabet  de  cette  écriture  bizarre,  compoe 
signes  en  forme  de  coins  diversement  combinés  et  renferman 
rante  lettres.  Puis,  à  l'aide  des  affinités  de  l'ancien  parsi  avec  h 
et  le  sanscrit,  On  a  pu  également  reconstruire  la  langue  et  1 
duire.  Les  inscriptions  assyriennes  ont  présenté  un  troisième  sy 
plus  compliqué,  qui  a  exercé  pendant  plusieurs  années  la  patie 
la  sagacité  des  savants  les  plus  habiles,  dont  les  efforts  s'y  sont  é] 
sans  amener  de  résultats  complètement  satisfaisants.  La  métb< 
logique  d'Ernest  Burnouf  et  son  immense  érudition  y  ont  échoi 
M,  Lassen ,  si  heureusement  inspiré  lorsqu'il  reconnut  dans  le 
ractères  cunéiformes  placés  au-dessus  de  la  statue  du  monume 
Murghab,  enj^erse,  une  inscription  trilingue,  persane,  médiq 
assyrienne ,  dont  les  deux  premières  lignes  contiennent  ces  n 
Adam  Kurus  khsàyalhiya  Hakhâmanisiya  (Je  suis  Cyrus,  roi  acli 
nide),  M.  Lassen,  dis-je,  renonça  aussi  à  la  continuation  de  s» 
vaux  pour  l'explication  des  inscriptions  assyriennes. 

M.  Renan  n'admet  pas  que  des  Sémites,  en  possession  d'un  alpl 
de  vingt-deux  lettres,  suffisant,  dans  leurs  formes  diverses,  poi 
langues  syriaque ,  phénicienne ,  hébraïque  et  arabe ,  y  aient  rei 
pour  les  écrire  dans  un  caractère  aussi  imparfait  et  aussi  comp 
que  celui  des  inscriptions  cunéiformes  (1).  A  cette  objection,  il  se 
qu'on  peut  répondre  cpi'il  y  eut  vraisemblablement  dans  TAssyri 
écriture  cursive  et  une  autre  monumentale ,  comme  en  Égj-pte. 
gument,  d'ailleurs,  renverse  la  question  d'antériorité  des  deuj 
tèmes.  En  effet,  laissant  à  part  les  quatre-vingt-six  règnes  fabi 
de  la  chronologie  de  Bérose,  dont  l'ensemble  remplit  la  périod 
travagantc  de  trente- quatre  mille  quatre-vingts  am,  lafondatio 
premier  empire  de  Chaldée  appartient  à  une  antiquité  très-rec 
puisqu'il  était  déjà  florissant  loi'sque  Abraham  sortit  de  sa 
taie,  pour  aller  s'établir  dans  une  autre  ville ,  2,510  ans  avant 
chrétienne.  C'est  de  ce  peuple  très-ancien  qu'Isaïe  parle,  lor? 


(I)  0u\rage  cité,  p.  73, 
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appelle  Babylone  plie  des  Chaldéens  (1).  Or,  plusieurs  briques  trou- 
vées à  Warna,  l'ancienne  Erech  (2),  ainsi  qu'un  cachet  cylindrique 
en  terre  cuite,  trouvé  par  Ker-Porter  (3),  tous  relatifs  à  Orcham,  roi 
tf Ur,  aux  temps  les  plus  anciens ,  font  voir  la  formatioi}  primitive  de 
récriture  cunéiforme,  et  justifient  l'opinion  de  M.  Oppert(/i.),  que  les 
lignes  dont  se  composent  ces  caractères  archaïques  sont  tracées  à 
l'imitation  de  choses  naturelles;  ce  qui,  sans  aucun  doute,  fut  le 
point  de  départ  de  Tëcriture  cunéiforme ,  et  donne  à  celle-ci  une  an- 
tériorité évidente  sur  les  vingt-deux  lettres  de  l'alphabet  hébraïque. 
Au  surplus,  tout  n'est  pas  dit-à  Tégard  du  troisième  système  des  écri- 
tures cunéiformes  :  plusieurs  jeunes  savants,  au  nombre  desquels  se 
distingue  M.  Oppert,  sont  entrés  dans  une  voie  qui  promet  une  en- 
tière solution  des  difficultés.  Mais  voici  qui  est  plus  positif  :  un  écrit 
de  M.  Eichhoff  (5)  m'apprend  que  le  savant  philologue  M.  de  Saulcy 
avait  trouvé,  dès  1849,  parla  seule  étude  des  textes  cunéiformes,  com- 
parée à  Vhébreu  et  au  syriaque ,  la  moitié  environ  des  lettres  que  plus 
tard  M.  RawKnson  a  lues,  grâce  à  la  traduction  persane,  sur  les  lé- 
gendes assyriennes  de  Bagistan ,  et  que ,  dans  un  mémoire  publié  en 
1850,1e  même  M.  de  Saulcy  a  traduit  les  soixante  premières  lignes  de 
l'inscription  cunéiforme  gravée  en  avant  des  deux  colosses  à  tète  hu- 
maine apportés  à  Paris  du  palais  de  Khorsabad ,  et  qui  sont  au  mu- 
sée du  Louvre  :  cette  traduction  est  reproduite  par  M.  Eichhoff  (6). 
Nul  doute  donc  :  la  langue  assyrienne  est  sémitique. 

La  multiplicité  des  rapports  entre  les  nations  de  TAsie  centrale  et 
occidentale  est,  on  le  voit,  la  thèse  que  je  soutiens,  parce  que  c'est 
par  eux  que  je  puis  retrouver  les  éléments  constitutifs  de  la  musique 
de  ces  peuples,  aux  temps  les  plus  anciens.  J'espère  que  le  lecteur 
reconnaîtra,  dans  la  suite  de  l'ouvrage,  que  ces  rapprochements,  sur 
Jttquels  j'insiste,  n'ont  pas  pour  obj^t  de  satisfaire  un  système  pré- 
conçu. La  con\'iction  qui  me  guide  en  cela  est  le  résultat  d'études 
commencées  soixante  ans  avant  que  ceci  fût  écrit,  et  poursuivies  sans 
relâche.  On  voit  que  je  ne  me  suis  pas  hâté.  La  vérité  s'est  présentée 


0)lswc,XLVll,.l,  5. 

P)LoftiB,  Chaldata  and  Susiana,  p.  169. 

(î)  Travels  to  Georgia,  Persia,  elc,  vol.  II,  planche  79,  n°  6. 

(♦)  Expédition  scientifique  en  Mésopotamie ,  t.  II,  p.  61-67. 

(a)  hudes  sur  Ninive  et  Persépolis;  supplément,  p.  2. 

(fi)  OuTFîge  cité,  p.  4. 
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plus  claire/plus  évidente  à  mes  yeux,  au  fur  et  à  mesure  que  les  grai 
découvertes  historiques,  ethnographiques  et  linguistiques,  dont  j 
s'enorgueillir  notre  siècle,  m'apportaient  de  nouveaux  enseigneme 
Si  j'attache  une  importance  considérable  à  élucider  ce  qui  coacM 
la  musique  des  peuples  sémitiques,'  ce  n'est  pas  que  cette  musi 
soit  en  elle-même  Fart  véritable,  l'art  complet,  l'art,  seul  digni 
ce  nom,  dont  j'entreprends  d'écrire  l'histoire;  mais,  dans  les  tr 
formations  multiples  qui,  de  proche  en  proche,  ont  dégagé  toui 
éléments  de  la*  grande  musique  européenne  des  temps  modemei 
système  de  la  musique  sémitique  a  exercé  son  influence  utile  à 
certaine  époque;  la  plupart  de  ses  instruments,  apportés  en  Eui 
dans  le  moyen  âge,  y  ont  été  perfectionnés,  et,  pendant  sept  sié 
en\iron,  y  ont  été  presque  les  seuls  organes  d'une  musique  ins^ 
mentale  déjà  placée  dans  le  domaine  de  l'art  véritable.  La  musi 
des  peuples  de  l'Asie  sera  donc  l'objet  d'une  section  spéciale .  d^ 
livre. 

•  Mus  anciennement  encore  que  les  grandes  monarchies  bab; 
nienne  et  assyrienne ,  l'Egypte  eut  une  civilisation  en  rapport  ave 
caractère  de  sa  population  et  la  nature  de  son  gouvernement  des 
tico-hiéràtique..  Quelle  était  cette  population?  D'où  venait-elle?  Qi 
tions  souvent  agitées  et  jamais  résolues  avec  certitude.  Par  le 
même  de  sa  civilisation  et  par  le  type  représenté  sur  ses  monumei 
on  y  sent  la  présence  de  la  race  blanche;  mais  par  le  calme  de  i 
attitude  et  par  ses  tendances  à  l'immobilité,  qui  semblent  la  rapp 
(5her  des  Chinois,  on  serait  tenté  d'y  reconnaître  un  mélange  d< 
race  jaune,  s'il  était  possible  de  comprendre  sa  présence  en  Aîriq 
Suivant  l'opinion  de  M.  de  Gobineau,  l'élargissement  de  la  face, 
grandeur  des  oreilles,  le  relief  des  pommettes,  l'épaisseur  des  lè\T 
sont  autant  de  caractères  fréquents  dans  les  représentations  des  1 
pogées  et  des  temples.  Variés  à  l'infini  et  gradués  de  cent  manier 
ils  ne  permettent  pas  de  révoquer  en  doute  l'infusion  assez  forte 
sang  noir  dés  deux  variétés,  à  cheveux  plats  et  crépus  (1).  Loin  d' 
pliquer  le  calme  habituel  des  anciens  habitants  de  la  vallée  du  - 
ce  mélange  des  sangs  blanc  et  noir  devrait  avoir  produit  l'effet  ^ 
traire,  car  la  nature  du  nègre  est  passiojfinée.  Au  surplus,  il  est 


(I)  OmTage  cité,  t.  n,  p.  3. 
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^ispensable  de  distinguer  les  époques  auxquelles  appartiennent  les 
^vers  types  qui  ont  fixé  l'attention  des  ethnographes.  M.  Lepsius  dit 
^jue  les  peintures  exécutées  dans  les  hj^pogées  de  Tancien  empire  re- 
g^résentent  des  ÉgjTptiennes  avec  le  teint  jaune  :  sous  la  dix-huitième 
dynastie,  elles  sont  rougeâtres  (1).  Remarquons  que  les  Égyptiens 
semblent  avoir  eu  du  mépris  pour  les  peuples  nègres  représentés  sur 
l€s  monuments  :  ils  exagèrent  le  caractère  ignoble  de  leurs  traits  et 
les  représentent  toujours  avec  des  tètes  laineuses  (2) .  L'opinion  des 
physiologistes  est  unanime  et  positive  à  l'égard  du  caractère  primitif 
de  la  population  égyptienne  :  elle  appartenait  à  la  race  blanche  (3)  ; 
mais  il  y  a  de  graves  motifs  pour  y  reconnaître  une  variété  sémitique. 
L'époque  où  l'Egypte  commença  d'être  habitée  est  un  problème 
dont  la  solution  ne  peut  être  espérée  ;  une  seule  chose  est  certaine ,  à 
savoir,  que  les  traces  de  la  civilisation  égyptienne  sont  les  plus  an- 
ciennes dont  nous  ayons  connaissance  et  que  nous  puissions  constater. 
M.  Lepsius  accorde  une  antiquité  de  quatre  mille  ans  à  toute  une  classe 
de  monuments  de  l'Egypte  ('i.),  et  M.  Bunsen  est  d'accord  avec  lui  sur 
ce  point  (5).  Ces  opinions  coïncident  avec  les  nouvelles  découverte» 
faites  en  ce  moment  sur  les  lieux  mêmes  par  l'actif  et  savant  explorateur 
M.  Mariette.  Des  tombeaux  trouves  par  lui  au  village  de  Sakkara ,  au 
pied  de  la  chaîne  libyque ,  et  qui  appartiennent  i\  l'époque  des  on- 
rième  et  douzième  dynasties  (3516-3228  avant  J.-C.),  lui  ont  offert  des. 
.  peintures  où  l'on  voit  des  chanteurs ,  des  danseuses ,  des  instrument» 
de  musique  tels  que  la  harpe ,  la  kithara  (  instrument  à  cordes  et  à 
inanche),  et  la  flûte  traversière  (6).  Enfin,  suivant^  la  Chronologie  des 
fmd'Ègyple^  par  M.  Lesueur,  ouvrage  couronné  par  l'Académie  des 
inscriptions  et  belles-lettres  de  l'Institut  de  France  (7),  les  listes  de 
Manéthon,  rectifiées  et  appuyées  par  des  cartouches  authentiques,  le 


(1)  Briefe  ùber  jEgypten ,  jEtitiopien  und  den  Halblnsel  des  Sinaï  (Lettres  sur  TÉgypte  y 
Ittbiopieet  la  presqu^ile  du  Sinaï)  ;  Berlin ,  185S,  p.  230. 
(3)  Wilkinson,  Customs  and  manners  of  tlte  aneient  Egyptians,  t.  I,  p.  387-388. 
P)  Cuvier,  Sur  la  Vénus  hottentote,  dans  les  Mémoires  du  muséum  d'histoire  naturelle^  t.  3^ 

p.  J72. 

W  Briefe  iibtr  JEgypten^  etc.,  p.  36. 

^)S^yptens  Stelle  in  der  JFeltgeschicUte  (  Rang  de  TÉgypte  dans  Tliistoire  du  monde); 
Mourg,  1845. 

(^)  Lettre  de  M.  E.  Renan  Sur  les  antiquités  et  les  fouilles  de  l'Egypte,  dans  la  Revue  des 
^^  Mondes,  t.  56%  avril  1865,  p.  665-670. 

n)Piris,1848,  in-4^ 

8* 


118  HISTOIRE  GÉNÉRALE 

chef  de  la  première  dynastie  des  rois  proprement  dits  fut  Méoès,  qui 
s'empara  du  trône  Van  5775  avant  J.-C.  Avant  lui ,  on  trouve  sept  dyr 
nasties  de  dieux  et  deux  dynasties  de  demi-dieux,  pendant  lesquelles 
les  prêtres  avaient  régné  en  leur  nom,  suivant  les  calculs  du  même 
savant  y  Vespace  de  cinq  miUe  huit  cent  treize  saisons  ou  années  égyp- 
tiennes de  quatre  mois,  ce  qui  revient  à  1,911  années  de  trois  cent 
soixante-cinq  jours,  plus  un  mois  et  quinze  jours.  La  tète  tourne  en 
présence  de  ces  antiquités  prodigieuses;  mais,  l'objet  de  mon  livre  ne 
m'ol3ligeant  pas  à  entrer  dans  Texamen  de  ces  questions  épineuses  de 
chronologie ,  je  constate  simplement  que  les  monuments  authentiques 
de  Tancienne  Egypte  accusent  une  antiquité  beaucoup  plus  reculée 
que  celle  d'aucun  autre  peuple ,  et  que,  dès  les  premières  époques,  elle 
nous  offre,  dans  ces  monuments ,  les  preuves  d'une  pratique  constante 
de  la  musique,  lesquelles  ont  de  l'intérêt  pour  l'histoire  de  cet  art. 


§1X. 


C'est  une  opinion  généralement  admise ,  que  la  disposition  des  sons 
connue  dans  la  musique  moderne  des  peuples  de  l'Europe  et  de 
leurs  colonies,  et  dont  les  gammes  majeure  et  mineure  sont  les  for- 
mules, est  la  conséquence  d'une  loi  fondamentale ,  immuable,  et  que 
la  musique  diatonique  ^  c'est-à-dire,  la  musique  dont  les  sons  se  succè- 
dent à  de  certains  intervalles  appelés  ions  et  demi-tons,  est  la  musique 
de  la  nature.  ^Suivant  la  doctrine  des  théoriciens  et  des  historiens  de 
l'art  dont  il  s'agit  ,*le  sentiment  de  la  nécessité  de'ces  rapports  diatoni- 
ques des  sons  aurait  précédé  toute  autre  conception  de  tonalité,  et,  par 
son  organisation ,  l'homme  serait  même  incapable  d'imaginer  une 
musique  qui  ne  serait  pas  soumise  à  cette  nécessité.  Quelle  que  soit 
l'opposition  qu'on  ait  à  redouter  en  attaquant  de  front  une  opinion  si 
bien  établie,  je  n'hésite  pas  à  déclarer  qu'elle  est  absolument  contraire 
à  ce  que  nous  enseignent  les  faits  ;  l'erreur  à  cet  égard  est  démontrée 
par  des  documents  d'une  antiquité  non  contestable  et  d'une  autorité  cer- 
taine. Non-seulement  la  musique  diatonique  n'estpas  la  plus  ancienne 
dont  on  ait  fait  usage ,  mais  on  peut  arriver  à  la  preuve  qu'aucun  des 
peuples  de  l'antiquité  ne  l'a  connue  originairement ,  et  qu'il  existe 
aujourd'hui  des  nations  qui  n'en  font  point  usage.  On  a  vu,  dans  ce 
qui  précède,  que  les  populations  de  la  race  jaune,  bien  qu'ayant  la 
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connaissanee  des  douze  demi-tons  de  l'échelle  chromatique,  n'ont  ce- 
pendant pas  le  sentiment  de  l'usage  du  demi-ton  dans  la  musique  :  on 
a  vu  également  que  les  peuples  noirs  et  les  métis  de  cette  race  et  de 
peuples  jaunes  n'ont  que  des  séries  incomplètes  de  sons  qui  ne  dépas- 
sent pas  le  nombre  cinq;  ces  exemples  suffisent  pour  démontrer  l'ina- 
nité de  la  soi-disant  loi  naturelle  de  la  tonalité  diatonique  pour  toute 
l'espèce  humaine.  Il  n'est  pas  difficile  d'établir,  par  des  preuves  aussi 
é\identes  que  celles  de  l'affinité  d'un  certain  ordre  de  langues ,  l'exis- 
tence de  systèmes  d'intervalles  des  sons  autres  que  le  diatonique  chez 
tous  les  peuples  primitifs  :  il  est  aussi  possible  de  suivre  pas  à  pas  les 
modes  de  transformations  qui  ont  conduit  progressivement  d'un  de 
ces  systèmes  primordiaux  au  système  de  tonalité  diatonique  perfe<^ 
tionnée  de  la  musique  moderne. 

J'ai  dit  qu'il  était  réservé  à  la  race  blanche  de  créer  Tart  véritable 
de  la  musique,  mission  que  n'ont  pu  remplir  les  races  noire  et  jaune. 
Pour  parvenir  à  ce  beau  résultat,  on  comprend  que  son  point  de  dé- 
part a  dû  être  différent  de  celui  des  deux  autres  races.  La  ca\ise  pre- 
mière de  l'impossibilité  où  se  sont  trouvées  celles-ci  de  donner  une  base 
normale  à  la  musique  provient,  comme  je  viens  de  le  dire ,  de  gammes 
incomplètes  qui  ne  renferment  pas  les  éléments  d'une  tonalité  bien 
déterminée;  de  là  le  vague  de  leurs  mélodies;  car,  sans  la  tonalité 
rtplière,  pas  de  bonne  musique  possible.  Loin  de  tomber  dans  cette 
ïûaiffisanee  d'intonations  nécessaires ,  la  race  blanche ,  douée  d'or- 
g&nc^  plus  sensibles,  s'est  trouvée,  dès  son  origine,  capable  de  saisir 
ctde  comparer  des  rapports  de  sons  placés  à  des  intervalles  excessive- 
ment petits,  et,  par  cela  même,  elle  a  exagéré ,  dans  ses  premières 
^belles tonales,  le  nombre  de  ces  sons. 

Tous  les  peuples  issus  de  la  rac.e  blanche  n'ont  pas  fait  de  la  même 

manière  la  classification  des  sons  d'intonation  différente.  Ce  phénomène 

^digne  de  l'attention  du  lecteur;  car,  d'un  côté,  il  donne  la  clef  des 

^sformations  multiples  qui  se  sont  opérées  dans  l'échelle  musicale 

àefm  l'aurore  de  la  civilisation  d'une  certaine  branche  de  la  race,  et  de 

l^tre  il  explique  l'invariabilité  du  système  tonal  chez  les  descendants 

d'une  autre  branche  de  la  même  race.  Les  peuples  qui  appartiennent 

âlârace  blanche  scythique,  c'est-à-dire  les  Sémites,  qui  comprennent 

les  Hébreux,  les  Syriens,  les  Phéniciens,  les  Chaldéens,  les  Babyloniens 

et  les  Assyriens ,  avaient ,  il  est  à  peu  près  permis  de  l'affirmer,  le 

fliéBie  système  tonal  dans  leur  musique,  ou  du  moins  un  système  ana- 
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logue,  comme  ils  avaient  un  même  type  de  langues.  Ainsi  que  nous  le 
verrons  plus  tard,  tout  porte  à  croire  que  la  musique  des  Égyptiens  eut 
des  rappoHs  de  tonalité  avec  celle  des  Sémites ,  comme  il  en  existe 
entre  le  copte  saldique,  le  chaldéen  et  Thébreu.  Le  principe  devait 
être  le  même  :  il  était  chromatique^  ainsi  qu'on  l'établira  dans  les  sec- 
tions de  cette  Histoire  relatives  à  ces  peuples.  11  n'en  était  pas  ainsi  de 
la  tonalité  de  la  musique  des  Arabes.  Ceux-ci ,  bien  que  Sémites  et 
souche  des  autres  peuples  de  la  même  race ,  n'avaient  pas  progressé 
dans  la  civilisation  comme  les  autres  nations  sémitiques.  Aux  avanta- 
ges de  la  civilisation,  ils  avaient  préféré  la  liberté,  et  pour  la  conserver 
ils  étaient  restés  nomades.  Leurs  chants  avaient  un  autre  principe  tonal 
que  celui  des  autres  peuples  sémitiques.  D'où  lui  était  venue  cette  to- 
nalité? On  ne  le  sait  et  on  ne  peut  le  savoir,  car  son  origine  doit  être 
ancienne  comme  la  race.  On  sait  que  ce  peuple  est  aujourd'hui  dans 
ses  penchants,  dans  ses  habitudes,  dans  ses  mœurs,  ce  qu'il  fut  aux 
époques  dont  la  Bible  nous  retrace  l'histoire.  Un  chef  de  tribu  arabe 
nous  représente,  avec  ses  femmes,  ses  enfants,  ses  serviteurs  et 
ses  troupeaux,  les  patriarches  Abraham  et  Jacob  :  c'est  la  même 
simplicité  dans  la  vie,  la  même  autorité  du  chef  sur  ses  inférieurs, 
les  mêmes  vêtements  pour  les  hommes  et  pour  les  femmes,  les  mêmes 
aliments,  la  même  sobriété,  la  même  langue,  et  enfin,  sous  une 
autre  forme,  le  culte  d'un  seul  Dieu  tout -puissant.  Rien  n'a  donc 
dû  modifier  la  tonalité  du  chant  arabe ,  laquelle  a  été  transmise  par 
la  tradition  d'une  génération  à  une  autre  jusqu'à  l'époque  où  lé. 
conquête  de  la  Perse  par  les  successeurs  de  Mahomet  eut  pour  résultat 
d'introduire  de  nouveaux  éléments  dans  la  musique  des  Arabes.  La 
tonalité  de  cette  musique  consiste  dans  la  division  de  l'octave  en  dix- 
sept  intervalles,  dont  quinze  sont  des  tiers  de  ton,  et  les  deux  autres, 
des  demi-tons.  Cela  sera  démontré  en  son  lieu,  nonobstant  les  dénéga- 
tions de  quelques  écrivains. 

Du  versant  méridional  de  l'Himalaya,  chaîne  de  montagnes  de  l'A- 
sie centrale ,  la  plus  haute  de  la  terre ,  des  rameaux  de  la  race  blanche 
s'étendirent  vers  l'Inde,  à  une  époque  qui  se  perd  dans  la  nuit  des  temps. 
Cette  race  avait  vécu  d'abord  dans  l' Arie ,  d'où  lui  est  resté  le  nom  de 
race  arienne  ;  puis  elle  avait  peuplé  la  Bactriane .  Pressée  par  la  fécondité, 
de  son  développement,  elle  s'était  divisée  plus  tard,  et  ses  deux  bran- 
ches s'étaient  dirigées,  une  vers  la  Perse,  où  elle  s'étendit  par  degrés; 
l'autre  vers  les  hauteurs  de  l'Himalaya.  La  vallée  de  Kachemyr  fut  la 
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première  partie  de  Vlnde  où  elle  descendit.  Quelques  philolognes 
croient  que  le  pays  était  originairement  habité  par  une  population 
noire,  que  les  Aryas  furent  obligés  de  vaincre  et  de  disperser;  toute- 
fois, on  pense  que  cette  population  aborigène,  dont  on  trouve  des  dé- 
bris dans  l'Himalaya,  était  peu  nombreuse  (1).  D'autres  ethnologues 
sont  d'avis  que  cette  population  primitive  de  Tlnde  était  de  même  race 
que  les  Arj'as ,  et  qu'elle  avait  pris  possession  du  pays  dans  des  temps 
plus  anciens.  On  verra  en  leur  lieu  les  motifs  qui  rendent  cette  opinion 
plus  plausible.  Progressivement,  les  Arians  s'avancèrent  sur  les  rives 
de  rindus,  puis  sur  celles  du  Gange,  et  donnèrent  leur  nom  à  la  partie 
qu'ils  occupèrent  antérieurement  à  toute  conquête  étrangère ,  en  l'ap- 
pelant Àrya-Warla  (terre  des  hommes  honorables)  (2).  11  est  également 
remarquable  que  le  mètre  le  plus  suave  de  la  poésie  sanscrite  est  ap- 
pelé aryà (3).  A  une  époque  reculée,  on  trouve  dans  cette  contrée  une 
langue  riche  et  harmonieuse ,  source  de  toutes  les  autres  langues  du 
pays,  une  écriture  dont  les  nombreux  caractères  sont  appropriés  à  la 
nature  de  la  langue,  une  théogonie  ingénieuse  et  pleine  d'imagination, 
■  une  civilisation  avancée ,  la  culture  des  arts  et  des  sciences ,  enfin  des 
systèmes  de  philosophie  et  de  musique. 

Les  traités  de  musique  les  plus  anciens  et  les  plus  authentiques  que 
renferme  la  littérature  sanscrite ,  démontrent  que  le  système  musi- 
cal primitif  était  intimement  lié  aux  idées  religieuses  des  Hindous, 
ainsi  qu'à  leur  système  cosmogonique.  Les  plus  anciens  et  les  plus 
estimés  de  ces  ouvrages  ont,  suivant  l'opinion  de  William  Jones, 
président  de  la  société  de  Calcutta,  une  antiquité  d'environ  3,000 
ans  (i).  On  y  voit  que  les  musiciens  de  l'Inde,  formulant  en  systèmes  ' 
les  tenda^nces  tonaleç  des  mélodies  populaires  de  leur  nation  ,  avaient 
divisé  l'octave  en  22  parties ,  un  peu  plus  fortes  que  des  quarts  de 
ton  ;  que  la  gamme  des  Hindous  était  composée  de  sept  intervalles 
dans  lesquels  les  22  intervalles  plus  petits  étaient  inégalement  répar- 
tis et  formaient  des  intonations  dont  aucune  ne  correspondait  exac- 


(0  Cf.  Laisen,  Indische  Alterthumskunde,  t.  I,  p.  391.  —  RiUer,  Erdkunde,  Mien,  t.  I^ 

(^)  Burnouf,   Commentaire  sur  Yacna  (un  des  livres  liturgiques  des  Perses);  Paris,  1834, 
'"'^'•ip.  461,  noie. 

W  W,  Jouet,  On  the  musical  modes  ofthe  Hindus,  dans  le  3*  volume  des  Miatic  Researches 
**  ^  Société  de  Calcutta,  édît.  de  Londres,  1799,  p.  67. 
(*)  Ouvrage  cité. 
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tement  aux  notes  de  la  gamme  diatonique  ;  enfin ,  que  ces  intonation 
étaient  variables  et  diversement  combinées  dans  soixante-deux  mode 
qui ,  suivait  l'opinion  des  théoriciens  hindous  de  la  musique ,  cprrets 
pondaient  à  autant  de  nuances  de  passions  et  d'affections  de  Tàme.  Un 
section  de  cet  ouvrage  aura  pour  objet  Thistoire  de  l'ancienne  mu 
sicpie  de  l'Inde  et  l'exposé  de  son  état  actuel. 

Après  que  les  habitants  de  l'Arie  se  firent  divisés  en  deux  masses 
l'ime  se  dirigea  vers  l'Inde,  l'autre  se  fixa  d'abord  dans  laBactriane 
puis  s'étendit  par  degrés  dans  la  Perse  et  dans  la  Médie.  Tous  ces  mou 
vements  sont  antérieurs  aux  temps  historiques.  Ces  peuples  ariens 
les  Bactriens,  les  Perses  et  les  Mèdes,  sont  désignés  par  quelques  phi- 
lologues sous  le  nom  de  Zoroasiriemf  parce  qu'ils  suivaient  la  doctriiM 
religieuse  de  Zoroastre,  laquelle  reconnaît  un  Dieu  suprême  (Zervane- 
Akerène)  et  institue  le  culte  du  feu.  La  langue  primitive  de  ces  peuples 
n'est  pas  connue;  on  sait  seulement  qu'elle  était  parlée  dans  la  Bac- 
triane,  et  qu'elle  fut  la  langue  mère  du  zend  (qui  signifie  parole) y  d'oi 
se  formèrent  plus  tard  le  par  si  et  d'autres  dialectes.  Toutes  ces  langues 
a\'aientde  grandes  affinités  avec  le  sanscrit  des  Brahmanes  de  l'Inde 
provenant  également  de  la  langue  bactriane. 

Aucun  traité  de  la  musique  des  Perses  ne  remonte  à  une  antiquité 
comparable  à  celle  des  anciens  ouvrages  qui  concernent  la  théorie  d< 
la  musique  de  l'Inde  ;  aucun  n'est  écrit  en  zend  ou  en  parsi.  La  plupar 
de  ceux  qu'on  possède  aujourd'hui  sont  ou  des  traductions  d'ouvragej 
sanscrits  en  persan  moderne,  ou  des  traités  originaux  dont  l'antiquité  m 
remonte  pas  au-delà  du  treizième  siècle  de  l'ère  chrétienne.  Les  théoriei 
des  auteurs  persans  sont  incohérentes  et  contradictoires ,  parce  qu'elle] 
exposent  ou  rancienne  doctrine  de  l'Inde ,  ou  cette  même  doctrine  al- 
térée par  un  mélange  d'éléments  étrangers ,  ou  le  système  persan  pro- 
prement dit,  ou  celui  des  Arabes  qui,  sous  les  kalifes,  furent  les  domi< 
nateurs  de  la  Perse,  ou  même  des  théories  européennes,  qui  semblent] 
avoir  pénétré  vers  les  derniers  temps  des  croisades.  Au  milieu  de  ces 
divergences  se  distiugue  cependant  la  doctrine  des  Persans  modernes 
appuyée  par  les  traditions  du  chant  populaire  et  par  la  di\ision  di: 
manche  des  instruments  à  cordes  pincées  ;  or,  cette  doctrine,  qu'il  y  { 
lieu  de  croire  issue  de  celle  des  anciens  Perses,  et  dont  l'analogie  ave< 
l'antique  système  de  l'Inde  est  évidente ,  divise  les  intervalles  des  som 
contenus  dans  l'octave  par  quarts  de  ton  ;  en  sorte  qu'elle  en  plaa 
vingt-cjuatre  dans  cette  étendue.  Les  Turcs,  peuple  d'origine  arienoue 
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d*a.l)ord  fixé  dans  le  Turkestan ,  et  qu'on  a  confondu  avec  la  race  arabe, 
s^étant  emparés  de  la  Perse  au  dixième  siècle ,  y  fondèrent  plusieurs 
dynasties  et  la  Conservèrent  en  grande  partie  pendant  plusieurs  siè- 
cles, jusqu'à  ce  qu'ils  en  fussent  dépossédés  par  les  lAlongols.  Pendanjt 
leur  longue  domination,  ils  adoptèrent  le  système> tonal  des  Persans. 
C'est  ce  même  système  qui,  depuis  la  conquête  de  Constantinople  par 
MaJiomet  II,  en  14^53,  a  succédé  au  système  de  la  musique  grecque.  La 
musique  de  l'empire  de  Turquie  a  été  longtemps  partagée  entre  la 
tonalité  arabe  des  tiers  de  ton  et  la  tonalité  persane.  Celle-ci  %  était 
encore  en  usage  vers  la  fin  du  dix-huitième  siècle  (1).  Comme  les  Hin^ 
dans  des  temps  anciens ,  les  Persans  ont  des  modes  dans  lesquels  cer- 
taines notes  sont  supprimées ,  et  dont  les  gammes  ont  aussi  pour  notes 
initiales  tous  les  sons  du  système.  Or  l'analogie  de  ces  deux  théories 
de  la  musique ,  et  l'antiquité  bien  constatée  du  système  de  l'Inde ,  ne 
permettent  pas  de  douter  que  la  musique  des  anciens  Perses  ^  été  la 
même  dont  plusieurs  théoriciens  persans  modernes  ont  exposé  la 
doctrine ,  et  que  leur  échelle  des  sons  a  été  divisée  par  quarts  de  ton. 
D'autres  considérations,  non  moins  importantes,  viendront,  dans  la 
suite  de  cette  Introduction,  rendre  plus  évidente  cette  vérité. 

§  X. 

l-'identité  d'origine  entre  les  peuples  primitifs  de  la  race  blanche 
est  désormais  hors  de  toute  contestation  :  il  y  a  donc  eu  de  grandes 
tttigrations  par  lesquelles  elle  s'est  répandue  partout,  particulière- 
ment en  Europe.  Bien  des  systèmes  ont  été  proposés ,  d'autres  le  sont 
encore,  pour  retrouver  les  traces  des  directions  prises  par  les  familles 
blanches  dans  leurs 'mouvements  de  translation.  Les  études  de  lin- 
PÛstique  et  les  monuments  découverts  en  certaines  localités  ont 
fourni,  dans  ces  derniers  temps,  des  renseignements  précieux  pour 
l'éclaircissement  des  mystères  ethnologiques;  toutefois  il  reste 
encore  à  ce  sujet  des  doutes  qui  ne  seront  peut-être  jamais  dissipés, 
tienne  prouve  mieux  les  difficultés  attachées  à  ces  problèmes  de  temps 
^teneurs  à  l'histoire ,  que  la  diversité  d'opinions  des  savants ,  en 
^qni  les  concerne.  Il  n'est  pas  de  mon  sujet  d'entrer  dans  la  discus- 

(OToderini,  la  Letteratura  turchesca,  tome  I,  p.  343-352. 
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sion  de  ces  thèses  contradictoires;  je  me  bornerai,  pour  Futilité  de 
l'histoire  de  la  musique ,  aux  faits  principaux  les  plus  généralement 
reconnus  comme  ayant  un  caractère  de  probabilité. 

Sorties  des  contrées  qui  avoisinent  les  frontières  septentrionales  de 
rinde,  les  tribus  ariennes  s'ébranlèrent  à  trois  grandes  époques  de 
migrations  fort  éloignées  Tune  de  l'autre ,  et  s'avancèrent  progressi- 
vement dans  l'Asie  Mineure ,  dans  la  Grèce  et  dans  toute  TEurope. 
Vers  l'an  2600  avant  J.-C.  commença  le  premier  mouvement  de  ces 
peuples ,  qui  se  dirigèrent  lentement  vers  l'ouest  et  le  nord,  s'arrètant 
d'abord  dans  l'Asie  Mineure ,  et  y  laissant  des  familles  qui  formèrent 
les  populations  lydienne  et  phrygienne,  tandis  que  d'autres  Ariens^ 
à  la  même  époque ,  entraient  en  Europe  par  la  Tauride ,  où  s'établirent 
quelques  tribus  connues  de  Strabon  sous  le  nom  de  Cimmériens 
(Kymris  ou  Cj/wris),  et  qui  furent  les  ancêtres  des  Celtes,  Arrivés  sur 
le  Danube ,  ces  émigrants  se  partagèrent  en  deux  rameaiLX,  dont  un 
se  dirigea  vers  l'Italie,  et  dont  l'autre  s'établit  d'abord  dans  la  Thrace, 
puis  s'avança  dans  la  Grèce  et  la  peupla.  Celui-ci  prit  le  nom  de  Pe- 
lasges  (voyez  la  note  D  de  l'introduction). 

Les  Pélasges  étaient  déjà  établis  dans  la  Grèce  2,000  ans  avantl'ère 
chrétienne.  Après  avoir  occupé  la  Thrace ,  ils  passèrent  de  la  Macé- 
doine dans  l'IUyrie,  dans  l'Épire,  puis  dans  la  Thessalie,  et  enfin 
dans  la  Grèce  proprement  dite  et  dans  le  Péloponnèse.  Quelques  au- 
teurs ont  cru  que  diverses  tribus  de  Pélasges  s'établirent  dans  les  lies 
de  la  mer  Egée ,  et  que  de  là  elles  allèrent  fonder  les  colonies  des 
Thyenes,  des  Mysiens,  des  Méoniens  ou  Lydieçs,  et  des  Phrygiens 
dans  l'Asie  Mineure  ;  mais  il  est  plus  vraisemblable  que  cette  partie 
du  grand  continent  asiatique  fut  envahie  par  les  populations  indo- 
Scythes  ou  ariennes,  plusieurs  siècles  avant  qu'elles  pénétrassent  dans 
la  Grèce;  car  cette  grande  migration  ne  dut  s'avancer  que  lentement, 
et  à  raison  de  l'accroissement  des  populations.  Quoi  qu'il  en  sQÎt,  il 
est  certain  qu'il  y  eut  des  Pélasges  dans  l'Asie  Mineure ,  qu'ils  furent 
les  ancêtres  de  tous  les  peuples  qui  viennent  d'être  nommés ,  lesquels 
fondèrent  la  ville  de  Troie  et  eurent  la  même  origine  que  les  Grecs. 

Ces  Pélasges ,  premiers  habitants  connus  de  la  Grèce ,  et  dont  le 
nom  signifie  élrangers,  furent,  suivant  les  anciennes  traditions,  civi- 
lisés par  des  colonies  de  Phéniciens  et  d'Égyptiens  (1),  ce  qui  parait 


(1)  Cf;  Heyne,  De  origine  Grxcorum,  dacs  les  Mémoiresde  l'Académie  de  Gottingue,  année- 
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contraire  à  la  nature  des  choses,  car  c'est  précisément  la  race  arienne 
qui  est  civilisatrice.  D'après  les  mêmes  traditions,  la  première  colonie, 
sous  la  conduite  d'Inachus ,  était  composée  de  Phéniciens ,  d'Égyp- 
tiens et  d'Arabes  :  elle  bâtit  Argôs  vers  1770  avant  J.-C.  Cécrops,  à 
la  tête  d'une  colonie  d'Égyptiens,  aborda  dans  l'Attique,  et  y  jeta 
les  fondements  des  bourgades  dont  se  composa  plus  tard  Athènes. 
Cadmus  fut  le    chef  de  la  troisième  colonie,  composée  entièrement 
de  Phéniciens,  laquelle  arriva  dans  la  Béolie  vers  l'an  1594,  et  y  bâtit 
la  ville  de  Thèbes  (1).  Enfin,  des  Égyptiens,  conduits  par  DanaUs, 
fujnent  la  quatrième  et  dernière  colonie.  Peu  nombreuses  et  trop  faibles 
pour  faire  dés  conquêtes ,' elles  vécurent  en  bonne  intelligence  avec 
les  Pélasges  et  se  mêlèrent  à  eux.  '    • 

A  l'égard  des  Pélasges  qui  s'étaient  dirigés  vers  Vlialie,  ils  y  en- 
trèrent par  le  nord,  chassant  devant  eux  une  partie  des  Ibères,  qui 
occupaient  la  Sardaigne ,  et  qui  passèrent  en  Sicile ,  où  on  les  trouve 
sous  le-  nom  de  Sicani.  Une  partie  des  Pélasges  s'établit  dans  la  Tos- 
cari.e,  où.  ils  bâtirent  des  villes  importantes,  environnées  de  hautes 
DixxTailles.  formées  de  blocs  énormes  de  pierres  en  polygones  irrégu- 
lier^  qui,  dans  leur  enchevêtrement  sans  ciment,  offraient  une  solidité 
à  toute  épreuve.  Ces  constructions,  dont  on  voit  encore  des  restes 
considérables  à  Palestrina,  Cosa,  Norba,  Segni,  Alatri  et  d'autres 
viXles,  sont  connues  sous  le  nom  de  cyclopéennes  oiipélasgiqUes. 

ï*lusieurs  siècles  après  l'établissement  des  Pélasges  dans  la  Toscane, 
îM^e  colonie  de  Lydiens,  conduite  par  Tyrrhène,  fils  d^Atys,  roi  de 
Lydie,  suivant  un  récit  d'Hérodote  entremêlé  de  fables  (2) ,  y  arriva. 


^''•4.  —  Clavier,  Histoire  des  premiers  temps  de  la  Grèce,  t.  I,  p.  5  et  suiv.  —  Schlosser,  His- 
flirte  unwerselle  de  V Antiquité,  t.  I,  p.  3C9  et  suiv. 

(1)  11  ne  fout  pas  oublier  que  les  preiniers  temps  de  la  Grèce  appartiennent  à  la  mythologie  : 

*u^,  loachus  est  fils  de  TOcéan  ;  Cécrops,  fils  de  la  Terre  ;  Cadmus  et  sa  femme,  Hermione,  ou 

V^rmoRte,  étaient  des  divinités  phéniciennes.  Cadnms  est  frère  d'Europe,  et  c*est  en  cherchant  sa 

s<iKur,  séduite  par  Jupiter,  qu*il  aborda  eu  Grèce.  Le  savant  professeur  Movers  a  fait  voir  que  toutes 

^  eoloniet  formées  par  les  Phéniciens  antérieurement  au  quatorzième  siècle  avant  J.-C.  sont 

<^  «lytbes.  Cependant  Freret  a  fait  ol>server  que  Manélhou  croyait  avoir  trouvé  la  preuve  d'uu 

synchronisme  de  la  dernière  colonie  égyptienne,  conduite  par  Danaïis,  avec  Texpulsion  des  rois 

prieurs  deTÉgypte  (Mém.  de  l'Acad.  des  Inscr,,  t.  48,  p.  35-3G  du  tiré  à  part).  Or,  le  Canon 

^f^f^nologiquedes  rois  d'Egypte  de  Manéthon,  étudié  et  éclairci  par  M.  Lesueur,  dans  son  mé- 

iBoire  couronné  par  Flnslitut,  place  à  Tannée  l^DS  avant  J.-C.  Texpulsion  des  rois  pasteurs 

^VÉ^te;  d'où  il  suivrait  que  Tarrivéeen  Grèce  de  la  colonie  conduite  par  Inachus  devrait 

étieTcruIée  d'environ  700  ans,  que  l'arrivée  des  Pélasges  dans  la  Thrace  remonterait  vers  Tan 

^^a»ant  J.-C,  et  que  Témigration  arienne  aurait  commencé  vers  3,500  avant  cette  époque. 

(2)  Clio,  XCIV. 
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et  s'unit  aux  premiers  possesseurs  du  pays,  sous  le  nom  de  Tyrrhéni 
Plus  tard ,  ces  mômes  Tyrrhéniens  furent  appelés  Tusci  ou  Èlrusq 
et  la  Toscane  porta  le  nom  A'Étrurie.  Il  n'est  pas  dans  l'objet  de  ce 
Histoire  de  résumer  les  vives  discussions  des  philologues  partagés 
deux  camps ,  où  l'on  soutient  d'un  côté  le  fond  du  récit  d'Hérodot 
corroboré  par  des  passages  de  Strabon,  de  Cicéron,  de  Tacite  ,  de 
nèque,  de  Festus,  et  l'origine  lydienne  des  Étrusques,  de  l'autr 
l'autorité  de  Denys  d'Halicarnasse ,  qui  fait  de  ces  Étrusques 
peuple  autochthone  (1).  Des  témoignages  plus  sûrs  de  l'origine  L 
dienne  des  Étrusques  se  trouvent  dans  les  innombrables  tombes  de 
peuple  antique,  découvertes  depuis  moins  de  quarante  ans. 
sont  les  preuves  'de  l'existence  d'un  peuple  artiste  venu  de  1 
rient,  dans  des  vases,  des  bronzes,  des  bijoux  aussi  admirables  £> 
la  perfection  du  travail  que  par  l'élégance  des  formes.  Ces  tombeavi:?* 
ornés  de  peintures  et  de  bas-reliefs  du  plus  haut  intérêt ,  de  divinit;^ 
à  quatre  ailes,  de  typhons  anguipèdes,  d'hommes  â  queue  de  poissov:^ 
de  taureaux  barbus,  d'oiseaux  à  face  humaine,  rappellent  1-art  ass 
rien  (2),  qui,  comme  on  le  verra  en  son  lieu,  exerça  une  .heureim 
influence  dans  l'Asie  Mineure ,  et  en  particulier  chez  les  Lydien 
D'ailleurs,  dans  la  description,  faite  par  un  savant. explorateui», 
tombeaux  étrusques  de  plusieurs  localités,  on  retrouve  l'aspect  et  Yoi 
nementation  des  monuments  de  la  Phrygie ,  de  la  Lydie ,  de  la  Carie 
de  la  Lycie  et  de  la  Cappadoce.  «Ces  monstres  fantastiques,  dit  ce 
a  écrivain ,  ces  sphinx ,  ces  griffons ,  ces  Chimères  aux  ailes  étendu 
«  gardant  les  avenues  des  palais  delà  mort,  ou  bien  ces  animaux  in- 
«  connus  à  l'Italie,  ces  lions,  ces  panthères  qui  se  dévorent  et  dont 
«  on  orne  les  frises  et  les  parois  des  murailles,  ont  leurs  analogues 
«  dans  les  fragments  que  nous  ont  apportés  de  l'Orient  les  voyageurs 
«  modernes  (3).  »   Ajoutons  que  parmi  ces  monuments  funéraires, 


(1)  Denys  d^Ualicarnasse,  Jntlq,  Roman.,  I.  I,  c.  3,  4,  5.  —  Micali,  Vltalia  avanti  il  ilomi^ 
nio  dei  Romani,  t.  1,  c.  7.  —  Niebuhr  (Histoire  roniaine,  1. 1**",  introduclion)  ne  veut  pas<|ue 
les  Ëtnisques  soient  des  Tyrrhéniens,  et  en  fait  des  Rasènes,  peuples  sortis  des' Alpes.  —  Ottfried 
Millier  (Die  Etrusker,  introd.,  ch.  2)  et  Lepsius  (Ueher  die  Tjrrrhenischen  Pelasger,  p.  13-14), 
proposent  aussi  d*autres  systèmes. 

(2)  L'Étrurie  et  les  Étrusques,  par  M.  Noël  des  Vergers  (Paris,  Firmin  Didot,  1862-64  ),  1. 1, 
p.  137. 

(3)  M.  Nocl  Des  Vergers,  ouvrage  cilé,  t.  I,  p.  13C. 

Il  existe  au  Musée  du  Louvre  un  sarcophage  qui  provient  de  la  riche  collection  Campana^  et 
■qui  est  connu  sous  le  nom  de  tombeau  lydien.  Il  fut  trouvé  vers  1850  par  le  marquis  Campana 
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d'une  antiquité  antérieure  de  plusieurs  siècles  à  la  fondation  de  Rome, 
nous  trouvons  les  trompettes  droites  et  courbes  des  Lydiens ,  la  double 
flûte  de  Phrygie,  et,  dans  les  peintures  des  vases  qui  y  ont  été  recueil- 
lis, nous  voyons  des  cithares  de  diverses  formes,  qui  rappellent  celles 
de  l'Assyrie. 

Une  colonie  de  Pélasges,  sortie  de  la  Grèce  sous  la  conduite  d'Œ- 
notnis,  s'était  jetée  dans  le  Latium  environ  1,790  ans  avant  J.-C.  Elle  y 
fonda  la  monarchie  des  Sabins.  On  a  pris  quelquefois  cette  branche 
pélasgique  pour  la  première  (celle  des  Tyrrhéniens) ,  et  cçtte  erreur 
a  Jeté  quelque  confusion  dans  l'histoire  des  premiers  temps  de  Tltalie. 
11  est  vraisemblable  que  les  Tyrrhéniens ,  s'avançant  par  la  suite  des 
temps  dans  l'Italie  méridionale,  peuplèrent  la  Campanie,  l'Apulie  et 
toute  la  Grande-Grèce  (le  royaume  de  Naples  dans  les  temps  mo- 
dernes), jusqu'à  l'extrémité  de  la  Péninsule. 

En  dépit  des  efforts  persévérants  des  ethnologues ,  une  obscurité 
profonde,  invincible,  environne  le  berceau  des  anciens  peuples  de 
ritalie,  tels  que  les  Ombriens,  qui  occupaient  une  partie  de  la  Ro- 
maine; les  Osques  de  la  Campanie,  nation  civilisée  dont  la  langue 
nous  est  conservée  dans  les  tables  eugubines ,  et  dans  quelques  ins- 
criptions; les  Ausones,  les  Èques  et  les  Volsques,  qui  appartenaient 
à.  la  même  famille.  Les  circonstances  qui  les  ont  amenés  dans  les  pays 
c|u.''ils  occupaient  ne  sont  pas  connues.  Les  écrivains  de  l'antiquité 
Assignent  souvent  l'ensemble  de  ces  petits  peuples  par  le  nom  d'Ilali. 

A  une  époque  qu'on  ne  peut  indiquer  d'une  manière  certaine ,  mais 
<lttî  ne  parait  pas  être  postérieure  au  vingtième  siècle  avant  l'ère 
cbi^étienne,  une  migration  de  Cimmériens  [Kymris)  sortit  de  la  Tau- 
ride,  se  répandit  en  partie  à  l'est  et  en  partie  à  l'ouest  de  l'Europe 
centrale,  laissant  sur  sa  route  diverses  tribus  qui  occupèrent  TlUyrie, 


P<^ de  l'emplacemeut  de  Tancienne  ville  de  Care,  En  1863,  M.  Beulé,  secrétaire  de  rAcadémie 
***=*  beaux-arts  de  l'Institut  de  France,  émit  l'opinion,  dans  la  dixième  leçon  de  son  cours  d'ar- 
'^logie,  que  rien  ne  prouve  l'origine  lydienne  de  ce  beau  monument,  et  qu'il  est  l'ouvrage 
'"'WïGnec,  exécuté  en  Étrurie,  {La  Chronique  des  arts  et  de  la  curiosité,  année  1863,  t.  I, 
h  220.)  loger  la  question  d'origine  sur  le  sarcophage  seul  n'était  pas  possible,  quoique  la  mitre  et 
h  chaussure  de  la  femme  représentée  couchée  aient  un  caractère  asiatique  certain  ;  mais  les  ob- 
jets sculptés  et  peints  dans  le  tombeau  d'où  le  sarcophage  a  été  tiré,  particulièrement  la  trom- 
pette tyrrhénienne  courbe,  dont  les  Grecs  n'ont  jamab  eu  connaissance,  démontrent  bien  que 
Je  monument,  est  étrusque,  et  son  antiquité  ainsi  que  ses  accessoires  le  rapportent  naturelle- 
■eDt  tux  Lydiens  qui,  avec  les  Pélasges,  furent  les  plus  anciens  habitants  de  TÉtrurie.  (V.  les^ 
pbndies  I,  II,  111  dei'atlasde  Touvrage  de  M.  Noël  Des  Vergers,  avec  les  explications.  ) 
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le  Jutland  et  une  partie  de  la  Germanie ,  tandis  que  la  masse  la  plus 
considéraWe ,  sous  la  désignation  générale  de  Celles,  et  sous  le  nom 
particulier  de  Galh  ou  Gaeh  (traduit  chez  les  Latins  par  Galli,  et  dont 
on  a  tiré  les  noms  de  Gaule  et  Gaulois)^  s'avançait  vers  l'occident  (1). 
Dans  leur  marche  vers  le  centre  de  la  Gaule,  les  Celtes  v  trouvèrent 
les  IbèreSy  qu'ils  en  expulsèrent,  les  poussant  d'une  part  vers  les  Alpes^ 
de  l'autre  vers  les  Pyrénées. 

On  peut  demander  sans  doute  quelles  garanties  on  a  de  l'identité 
d'origine  de  tous  ces  peuples  présentés  comme  étant  issus  de  la  race 
ariennç?  Ces  garanties  sont  de  plusieurs  sortes,  à  savoir,  l'analogie 
des  caractères  physiologiques,  du  teint,  des  facultés  civilisatrices  et 
progressives  ,  sans  limites  déterminables,  et,  enfin,  les  rapports  de 
linguistique.  Il  y  a  longtemps  que  Leibniz  a  dit  que  l'origine  des 
peuples  ne  peut  être  connue  que  par  l'affinité  des  langues.  Klaproth 
s'est  appuyé  de  cette  grande  autorité  pour  exprimer  la  même  opi- 
nion (2),  et  M.  Eichhoff  a  dit  avec  beaucoup  de  justesse  :  «  L'histoire 
«  des  langues  est  la  base  de  telle  des  nations.  Au  milieu  des  épaisses 
«  ténèbres  qui  couvrent  les  premiers  âges  du  monde ,  parmi  tant 
«  d'erreurs  et  de  fables  dont  chaque  peuple  environne  son  berceau, 
«  elle  est  comme  un  fil  conducteur  qui  nous  dirige ,  sinon  avec  côr- 
«  titude,  du  moins  avec  méthode  et  probabilité,  en  marquant  dans 
«  la  famille  humaine  des  analogies  et  des  différences,  en  caractéri- 
((  sant  chaque  génération  successive ,  et  en  signalant  sur  le  sol  mo- 
c(  bile  les.  traces  de  son  rapide  passage,  que  tant  d'événements  pos- 
c(  térieui*s  semblaient  avoir  effacées  pour  toujoiurs  (3).  »  Un  cortège 
imposant  d'autorités  se  présente  pour  constater  les  rapports  évidents 
de  la  langue  zend  des  Perses  avec  le  sanscrit,  reconnu  la  plus  an- 
cienne de  toutes  les  langues  de  l'Inde,  dont  elle  est  la  source,  et  enfin 
de  ces  langues  primitives  avec  les  idiomes  grec,  latin,  germanique 
et  celtique  (4).  Les  auteurs  les  moins  favorables  à  la  commune  ori- 


(1)  Kymri  et  G  ail  sont  à  peu  près  synonymes,  car  Gall  a  la  signification  de  fort,  et  Kymri 
veut  dire  -vaillant ,  Cependant  M.  Amédce  Thierry  n*admet  pas  Tidentilé  de  race  entre  les  (UilU 
et  les  Kymris  :  il  y  voit  deux  nuances  de  la  race  blanche,  possédant  des  qualités  diflërcntet  et 
qui  se  sont  fondues  |iar  la  suite  des  temps.  Les  deux  nuances  unies  des  Kymris  et  des  Galls  sont  les 
Celtes.  (Histoire  des  Gaulois,   introduction,  p.  4,5*  édition.) 

(2)  j4sia  poljglotta,  préface;  2' édition,  Paris,  1831.* 

(3)  Parallèle  des  langues  de  V Europe  et  de  l'Inde;  Paris,  1836,  p.  7-8. 

(4)  Principes  d^  l'étude  comparée  des  langues,  par  le  baron  Mérian-Falkach,  Paris,  1828.  — - 
Pictel,  De  l'affinité  des  langues  celtiques  avec  le  sanscrit  fVavis^  1837,  in-8®.  —  HermeS'^crthi' 
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pinèdes  langues  de  la  race  arienne,  pscrmi  lesquels  on  remarque  Nie- 
buhr,  avouent  qu'elles  ont  des  points  nombreux  de  contact,  et  que, 
dans  celles  qu'on  désigne  sous  le  nom  à' indo-européennes j  on  trouve 
quelques  centaines  de  mots  servant  à  désigner  les  idées  élémen- 
taires et  les  choses  naturelles  en  rapport  avec  les  besoins  primitifs, 
et  dont  l'analogie  est  évidente.  Or,  ce  sont  précisément  ces  points 
de  contact  qui  doivent  se  rencontrer  entre  des  peuples  issus  d'une 
même  souche,  dont  la  séparation  s'est  opérée  antérieurement  à  la 
mîlisation  proprement  dite.  Parles  progrès  de  cette  civilisation,  de 
nouvelles  idées  se  produisent,  des  faits  auparavant  inconnus  sont 
obsenés,  et  les  langues  s'enrichissent  en  raison  du  degré  d'avance- 
ment où  l'on  est  parvenu.  C'est  dans  les  mots  nouveaux  correspondants 
à  ces  choses  que  les  analogies  des  langues  disparaissent,  et  que  cha- 
<une  de  celles-ci  prend  un  caractère  particulier. 

Cerapide  résumé,  faitdansun  but  déterminé,  ne  peut  contenircpi'une 
indication  sommaire  des  rapportsprimitifsde  religions  chez  les  anciens 
peuples  issus  de  la  race  blanche.  Chez  tous,  sauf  chez  les  Hébreux, 
le  principe  fondamental  est  le  panthéisme,  qui,  pour  les  Hindous,  les 
%J'ptiens,  les  Phéniciens,  les  Grecs,  les  Étrusques,  les  Romains,  les 
nations  germaniques ,  slaves  et  celtiques,  se  combine  avec  l'idolâtrie 
et  la  doctrine  de  l'incarnation.  Ce  dernier  principe  parait  avoir  passé  du 
lïouddhisme  de  l'Inde  dans  les  contrées  de  l'Asie  habitées  par  des  peu- 
ples de  race  différente,  environ  trois  siècles  avant  l'ère  chrétienne  (1). 
L  a&alogie  de  conformation  physique  et  morale ,  les  rapports  d'i- 
dées fondamentales  sur  lesquelles  reposent  les  formes  des  religions , 
les  traditions  historiques  et  les  affinités  des  langues,  se  réunissent  donc 
pour  démontrer  cette  commune  origine  de  tous  les  peuples  qui  appar- 
tiennent à  la  race  blanche  ,  la  seule  qui  ait  reçu  de  Dieu ,  dans  toute 


^tOfithe  radical  a f finit its  of  the  Greek  and  Latin  languages  to  the  Cothic,  prefixed  as  adisser- 
[otm  on  the  historicaï  proofs  on  the  Scythian  origin  of  the  Greek  y  hy  Jamieson,  Edimbourg^ 
1814,11140,  —  j^,  Murray,  History  of  the  European  languages^  or  Researchcs  into  the  affinities 
«fthe  Tnaonic,  Greek,  Celtic, Sclavonic  and  Indian  nations;  Edimbourg,  1823,  2  vol.  in-8".  — 
l*«8irt  (A.-F.).  Grammatik  aer  persischcn  Sprache,  mit  vergleichender  Dcruchsichtigung  des 
^^^^fit  und  des  slauischen ;  Leipsick,  1831,  1  vol.  in-S".  —  Bopp,  Vergleichende  Grammatik 
•fs  sanskrit^  zend,  griechischen,  altslauischen,  gottischen  und  deutschen  ;  Borlin,  1833-1837, 
*  Toi.  in-4».  _  Pott,  Etymologische  Forschungen  aus  dem  Gehiete  der  Indo-germanischeit 
Spr^lten,  mit  besonderem  Bezug  aiif  die  Lautumwandlung  im  sanskrit^  gricchischen,  lateinis  ■ 
^f^yiittauischen  und  gottischen  ;  Lemgo,  1833,  in-a**. 
(1)  K.  Burnouf,  Introduction  à  l'histoire  du  Buddhisme  indien,  dans  l'Avei tissenient,  p.  III. 
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leur  plénitude ,  les  facultés  nécessaii*es  pour  progresser  sans  relàcl 
dans  la  science  et  vers  le  but  moral  de  son  existence,  comme  auj 
pour  créer  Tart  et  se  trai^former  incessamment  dans  sa  culture,  l 
dernier  fait,  non  moins  général,  non  moins  important,  va  se.réui] 
aux  autres,  pour  achever  de  constater  Tidentité  de  cette  race  et 
filiation  de  tous  Tes  peuples  qui  en  sont  issus  :  je  veux  parler  des  ra] 
ports  qui  existent  dans  la  conception  des  systèmes  musicaux  chez  I 
nations  ariennes  ;  rapports  non  moins  certains  que  ceux  des  langue 
et  qui  sont  les  bases  de  l'histoire  de  Fart,  dans  toutes  ses  détermin. 
tions  et  déductions. 

Le  sentiment  des  rapports  d'intonation  des  sons  n'a  pu  être  qu'il 
certain  et  vague  dans  l'enfance  des  peuples  les  'mieux  organisé 
comme  il  l'est  encore  dans  l'enfance  de  chaque  individu ,  lorsque  l'ai 
dition  fréquente  de  la  musique  composée  de  sons  dont  les  inten^all^ 
sont  déterminés,  n'a  pas  commencé  l'éducation  de  son  oreille.  L'id^ 
de  justesse  entre  les  rapports  des  sons  a  été,  sans  aucun  doute,  uo 
acquisition  lente, produite  par  l'exercice  répété  de  la  voix  chantée,  e 
d'autres  termes,  par  l'expérience  qui  a  pi'ésidé  à  tous  les  perfection 
nements  des  races  humaines.  Il  est  possible  de  comprendre  ce  que  fi 
le  chant  à  son  origine,  chez.les  peuples  blancs,  par  la  canlilation  (s* 
est -permis  d'employer  ce  mot)  (1)  en  usage  chez  les  peuples  sém 
tiques,  pour  la  lecture  du  Pentateuque  dans  les  Synagogues  * 
du  Coran  dans  les  mosquées.  Cett«  lecture  accentuée,  qui  est  cej 
tainement  une  sorte  de  chant,  n'a  pas  cependant  les  intonations  r 
goureusement  déterminées  de  la  musique  proprement  dite  :  la  voix 
procède  par  une  infinité  d'intervalles  de  sons  très-petits  qui  ne  sa 
sissent  pas  l'oreille  d'un  caractère  de  tonalité  quelconque.  Ce  ne  fi 
vraisemblablement  qu'après  que  le  hasard  d'une  résonnance  fortui' 
eut  fait  naître  l'idée  de  construire  des  instruments  sonores  à  l'imitatia 
de  la  voix,  après  que,  par  les  différences  de  longueur  des  tubes  ^ 
des  cordes  et  par  la  comparaison  des  sons  résultant  de  ces  ]ffC 
gueurs,  ce  fut  seulement  alors  que  la  notion  de  rapports  vint  à  Te! 
prit,  pour  les  différences  d'intonations  comme  pour  les  piH>portioi 
des  corps  sonores.  Avec  cette  notion  de  rapports  naquirent  les  syî 
tèmes  de  classification  des  sons  à  de  certains  intervalles;  système 


(1  )  J 'emprunte  ce  mot  à  quelques  écrivains  allemands,  particulièrement  à  Forkel  et  k  SMlchù 
qui  s'en  sont  servis  pour  désigner  la  lecture  de  quelques  parties  de  la  Bible  ches  ki  Juifs, 
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nécessairement  conformas  aux  habitudes  contractées  par  les  voix  dans 
les  chants  primitifs,  et  par  cela  même  formés  de  petits  intervalles  chez 
des  peuples  aussi  éminemment  sensibles  que  ceux  de  Tlnde  et  de  la 
Pd-se.  De  là,  sans  aucun  doute,  la  différence  essentielle  de  sentiment 
torkalqui,  chez  les  Hindous,  fait  admettre  vingt-deux  intervalles  de 
soiiis  dans  Toctave,  et  vingt-quatre  chez  les  Perses,  tandis  qu'il  est 
iionnulé  par  dix-sept  sons  chez  les  Arabes. . 

Pour  comprendre  ces  différences  de  sentiment  tonal,  résultant  de 
nuances  diverses  d'organisation  chez  les  peuples,  ilfaut  se  rappaler  que, 
dsuds  une  antiquité  reculée,  les  Chaldéens,  les  Hébreux,  les  Syriens ,  les 
Hiéniciens,  et  vraisemblablement  aussi  les  Assyriens,  n'ont  formé 
leur  alphabet  que  de  vingt-deux  lettres,  et  même  qu'à  l'époque  où 
la   première  colonie  phénicienne  aborda  en  Grèce ,  l'alphabet  qu'elle 
y  porta  n'était  composé  que  de  seize  lettres,  tandis  que  l'alphabet 
sanscrit  en  a  cinquante-deux,  suivant  toutes  les  nuances  d'intona- 
tion de  la  voLx;  que  des  cinq  voyelles  des  langues  sémitiques  les  unes 
sont  gutturales  et  les  autres  ne  se  prononcent  pas  toujours  et  ne 
s'écrivent  pas ,  sauf  comme  initiales ,  au  lieu  que  le  sanscrit  a  huit 
voyelles  simples   et  quatre  diphthongues  ;  enfin ,  pour  compléter 
la  différence ,  que  toutes  les  nations  de  l'Asie  occidentale  écrivent  de 
droite  à  gauche,  et  que  le  sanscrit  est  écrit  de  gauche  à  droite.  Les 
organes  vocaux  des  peuples  sémitiques  se  sont  évidemment  modifiés 
parles  habitudes  contractées  dans  la  suite  des  siècles,  puisqu'ils  ont . 
produit  des  différences  si  considérables. 

A  regard  des  nations  issues  de  la  première  grande  riiigration  arienne 

Amt  on  aperçoit  les  tr3,ces ,  c'est-à-dire  des  Pélasges  de  l'Asie  Mineiire, 

de  la  Grèce  et  de  l'Italie,  ainsi  que  des  Celtes,  une  étude  attentive  des 

sources  de  l'art  dans  l'antiquité  fait  voir  que  le  principe  arien  n'a  pas 

^  moins  de  part  dans  la  musique  primitive  de  ces  peuples  que  dans 

leurs  langues;  Les  plus  anciennes  indications  d'un  système  régulier 

de  famalité,  dans  la  musique  des  Grecs,  se  trouvent  dans  le  peu  qu'on 

«it  concernant  le  poftte  musicien  Olympe ,  qui ,  né  dans  la  Mysie , 

contrée  de  l'Asie  Mineure ,  et  conséquemment  Pélasge  d'origine ,  vécut 

emirondeux  siècles  avant  le  siège  d.e  Troie.  Les  Grecs  lui  ont  attribué 

i invention  d'un  genre  de  musique  appelé  enharmonique ,  dans  lequel 

se  trouvaient  de  petits  intervalles  de  sons.  On  verra  ,  dans*  l'histoire 

qui  est  l'objet  dé  ce  livre ,  qu'à  cette  époque ,  le  système  pélasgique 

de  la  musique  était  ce|ui  de  l'octave  divisée  en  vingt-quatre  quarts  de 


9. 
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ton,  et  que  cet  intervalle  avait  son  emploi  dans  le  chant;  on  y  ven 
enfin  que  la  tonalité  diatonique ,  composée  uniquement  de  tons  et  à 
demi-tons,  n'existait  pas  encore.  Ce  n'est  pas  à  dire  que  cette  musiqu 

'  antique  reposât  tout  entière  sur  des  quarts  de  ton;  il  n'a  jama 
existé  de  musique  semblable  ;  le  chant  de  tous  les  peuples  a  toujoui 
eu  l'intervalle  du  ton  comme  élément  nécessaire;  mais  dans  l'Asi 
Mineure,  comme  chez  les^Grecs,  il  se  combinait  avec  le  quart  de  ton 
L'identité  de  ce  système  avec  celui  de  la  Peree  était  complète.  Le 
chantres  de  la  Thrace ,  Linus,  Orphée,  Philammon  et  Thamyris ,  don 
les  Grecs  ont  fait  des  mythes,  ont  eu,  sans  nul  doute,  le  même  sys 
tème  de  tonalité,  puisqu'ils  appartenaient  à  la  même  race.  Il  en  fu 

,  de  même  chez  les  Étrusques ,  dont  l'origine  était  pélasgiqùe  et  ly 
dienne,  et  qui,  comme  on  le  verra  en  son  lieu,  créèrent  un  art  ana* 
logue  à  celui  des  Grecs.  Enfin ,  ce  qui  reste  des  anciens  chants  def 
Gaels  indique  des  tendances  tonales  étrangères  à  l'échelle  diato- 
nique. 

Vers  l'an  1700  avant  l'ère  chrétienne,  un  descendant  de  la  rac^ 
primitive  de  l'Asie ,  qui ,  par  sa  force  et  soh  énergie ,  frappa  l'image 
nation  des  peuples,  et  fut  appelée  Titane  par  les  habitants  de  la  Grèc« 
Deucalion ,  fils  de  Prométhée ,  arriva  du  nord-ouest  du  Caucase  à  M 
tète  d'une  colonie  de  sa  tribu ,  et  s'établit  dans  la  Thessalie ,  aux  ewc 
virons  du  Parnasse  :  il  y  régna  sans  obstacle.  Les  Grecs  ont  fait  m. 
mythe  de  ce  personnage ,  et  ont  environné  son  existence  réelle  3 
fables  et  de  contradictions.  Une  grande  inondation ,  arrivée  de  s(^ 
temps,  est  connue  dans  l'histoire  sous  le  nom  de  déluge  de  DeucaltoW 
Toutes  les  partjes  basses  de  la  Thessalie  furent  envahies  par  les  eau^ 
Obligés  de  fuir,  les  habitants  se  réfugièrent  sur  les  montagne^.  Apre 
la  mort  de  Deucalion ,  ses  deux  fils ,  Hellen  et  Amphictyon ,  rassen^ 
blèrent  ses  sujets  dispersés  et  se  partagèrent  le  pays.  Hellen  donna  saM 
nom  au  peuple  qu'il  gouvernait  :  ses  fils  ou  petits-fils,  }Eolus^  DoruP 
Ion  et  AchâBXiS ,  devinrent  les  chefs  de  quatre  grandes  tribus  dont  si 
composèrent  les  Hellènes,  et  qui  prirent  d'eux  les  noms  de  Doriem* 
ÉoHens,  Ioniens  ou  lastiens,  et  Achéens.  Cette  époque  est  le  commen- 
cement des  temps  héroïques,  où- les  idées  mjihologiques  eurent  un 
considérable  développement.  Devenus  puissants  et  nombreux,  le$ 
Hellènes  firent  la  guerre  aux  Pélasges ,  leurs  prédécesseurs ,  les  dis- 
persèrent ou  s'unirent  à  eux.  Héroïques  dans  les  combats,  particuliè- 
rement les  Doriens,  mais  ignorants  et  barbares,  ils  marquèrent  une 
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réaction  dans  la  civilisation  de  là  Grèce  :  là  commence  dans  l'histoire 
l'opposition  de  l'Occident  contre  l'Orient,  de  la  force  contre  l'intel- 
ligence, de  l'énergie  contre  le  sentiment.  Qu'on  lise  avec  attention 
les  poèmes  d'Homère  :  ce  qu'on  y  trouvera  avant  tout,  c'est  la  glori- 
fio^ition  de  la  force  musculaire;  l'âge  héroïque  de  la  Grèce  n'est  pas 
/tre  chose.  Plus  tard,  les  Hellènes  se  policèrent  et  cultivèrent  les 
ts  (1)  :  le  sang  pélasgien  mêlé  à  l'hellénique  fut  sans  doute  la  cause 
d^   ce  progrès. 

l^s  guerres  que  se  firent  les  tribus  helléniques  occasionnèrent  à 

pXvisieurs  reprises,  pendant  près  de  trois  siècles,  des  déplacements  de 

populations  entières.  Enfin,  les  Achéens  se  fixèrent  dans  l'Égiale,  qui 

prit  d'eux  le  ndm  à'Achaïe.  Une  partie  des  Ioniens  s'unit  aux  Éoliens 

do^ns  FAttique  ;  le  reste  se  répandit  dans  les  lies  de  la  mer  Egée ,  et 

foFida  des  colonies  dans  l'Asie  Mineure.  Quant  aux  Doriens,  ils  s'em- 

p«.x^rent  de  l' Argolide ,  de  la  Laconie ,  de  la  Messénie ,  d'une  partie  du 

Péloponnèse,  et  des  lies  de  Crète  et  de  Mégare.  Tous  ces  mouvements, 

au.xquels  il  faut  avoir  égard  pour  bien  ente/idre  ce  qui  concerne  les 

transformations  du  système  musical  des  Grecs,  furent  accomplis  vers 

le  milieu  du  douzième  siècle  avant  J.-C. 

Après  que  les  Pélasges  eurent  été  soumis  par  les  Hellènes ,  et  sur- 
tout après  la  destruction  de  Troie ,  qui  rendit  les  Grecs  maîtres  d'une 
grande  partie  de  l'Asie  Mineure  et  réduisit  les  Phrygiens  en  escla- 
vage ,  les  éléments  de  la  langue  pélasgique  se  fondirent  insensiblement 
dans  l'heUénique ,  et  ceux  de  la  tonalité  musicale ,  également  origi- 
ûaire  de  l'Inde  et  de  la  Perse,  commencèrent  à  se  transformer.  Alors 
s'opéra  un  changeriient  considérable  dans  la  constitution  de  l'échelle 
des  sons  chez  les  Grecs;  car,  au  principe  pélasgique  de  la  division  de 
loctave  par  quarts  de  ton ,  principe  sur  lequel  reposait  ce  qu'on  a 
8Lppelé  le  genre  enharmonique  d'O/ympe,  succéda  le  genre  chromatique 
ou  coloré,  qui  n'était  en  réalité  qu'une  forme  nouvelle  de  l'enAarmo- 
ntçue,  mais  où  l'intervaUe  du  ton  prenait  une  place  plus  importante. 
Ce  genre  chromatique  est,  en  effet,  très-différent  de  la  division  de 
l'octave  en  douze  demi-tons,  qui  a  été  le  fondement  de  la  musique 
des  Ég^Tptiens  et  des  peuples  dcs  TAsie  occidentale ,  à  l'exception  des 
Arabes,  et  qui  a  spécialement,  dans  la  musique  moderne,  le  nom 


(1)  K.  G.  )iuller,  Die  Dorier,  t.  II,  p.  3IOr326. 
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d'échelle  chromatique.  La  réforme  qui  fit  disparaître  le  genre  enhar- 
monique de  la  musique  était ,  à  vrai  dire ,  un  effet  des  réactions 
doriennes  contre  la  mollesse  orientale  :  on  verra  se  prononcer  de 
plus  en  plus  cette  tendance  dans  les  siècles  suivants. 

L'ordre  chronologique  des  plus  anciennes  transformations  du  sys- 
tème musical  des  Grecs  nous  échappe ,  à  cause  de  la  confusion  qu'eux- 
mêmes  ont  répandue  sur  ce  sujet,  par  des  assertions  toutes  contra- 
dictoires. Plutarque  a  beaucoup  contribué  pour  sa  part  à  confondre 
Tordre  des  événements  à  cet  égard.  Les  Grecs  ne  connaissaient  pas 
les  origines  des  premières  époques  de  leur  musique  ;  ce  qu'ils  con- 
sidéraient comme  étant  de  leur  propre  invention,  ils  l'avaient  reçu  de 
l'Orient,  ainsi  que  leurs  instruments. 

La  diversité  des  modes  de  la  musique  grecque,  et  leurs  formes,  con- 
firment aussi  l'origine  asiatique  dont  il  vient  d'être  parlé.  Trois  de  ces 
modes  appartenaient  à  l'Asie  Mineure ,  à  savoir,  le  phrygien ,  le  lydien 
et  Vionien  ou  iaslien  :  les  deux  autres,  appelés  éolien  et  dorien,  étaient 
helléniques.  Ces  noms  indiquent  l'usage  habituel  qu'en  faisaient  cha- 
cune  des  peuplades  qui  les  portaient.  A  ces  modes ,  s'ajoutèrent  plus 
tard  les  transpositions  de  leurs  formes,  à  des  degrés  plus  élevés  ou 
plus  bas ,  dans  l'échelle  des  sons  :  ces  transpositions  se  faisaient  par 
des  procédés  qui  seront  expliqués  dans  la  section  de  cette  histoire 
consacrée  à  la  musique  des  Grecs.  Dans  les  premiers  temps  de  l'his- 
toire de  cette  musique ,  et  lorsque  le  gente  enharmonique  était  le 
seul  connu,  chaque  mode  pouvait  recevoir  plusieurs  formes ,  par  des 
arrangements  divers  d'altération  des  sons  de  l'octave  :  cette  coïn- 
cidence avec  le  système  de  formes  variées  de  la  musique  antique  de 
l'Inde  et  de  la  Perse,  est  une  indication  nouvelle  de  la  filiation  des 
peuples  dont  on  vient  de  voir  le  tableau. 

La  transformation  complète  de  la  musique ,  et  la  création  du  sys^ 
tème  diatonique  devenu  l'origine  de  la  musique  européenne  du 
moyen  âge  et  de  la  renaissance ,  commencèrent  par  la  substitution 
du  té(racorde,  ou  série  de  quatre  sons,  à  la  division  simple  de  l'octave. 
C'est  dans  ce  nouveau  système ,  dont  la  conception  sera  expliquée , 
que  s'introduisit  le  genre  chromatique  proprement  dit,  appelé 
par  les  Grecs  chromatique  tonique.  Dans  ce  genre,  le  deilii-ton  fut 
substitué  au  (juart  de  ton,  qui  disparut;  mais  cette  innovation  impor- 
tante ne  fat  que  l'intermédiaire  par  lequel  on  arriva  au  genre  diaio* 
nique ,  dans  lequel  les  sons  de  l'échelle  furent  placés  à  des  iptervalles 
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de  tons  et  de  demi-tons  inégalement  répartis.  Alors  fut  achevée  une 
des  plus  grandes  révolutions  dont  Thistoire  de  la  musique  ait  conservé 
le  souvenir;  alors  "Sortit  enfin  du  chaos  ce  genre  diatonique  considéré, 
par  une  erreur  singulière,  comme  le  seul  qui  soit  en  raï)port  avec 
Torganisation  humaine ,  tandis  qu'il  n'a  été  que  le  fruit  de  lents  pro- 
grès, chez  une  race  éminemment  intelligente  et  perfectible. 

H  est  à  remarquer  que  ce  genre  diatonique  n'est  pas  encore  celui 
de  la  musique* européenne  moderne,  le  seul  qui  remplisse  toutes  les 
conditions  nécessaires  de  l'art  complet;  il  en  est  même  très-éloigné, 
car  ses  modes  divers  sont  basés  sur  les  différences  de  constitutions 
doctaves,  c'est-à-dire,  sur  des  variétés  de  position  des  demi-tons,  en 
raison  du  son  déterminé  qui  devient  l'initial  du  mode.  Si,  suivant 
certains  calculs  qui  seront  mis  sous  les  yeux  du  lecteur,  la  formation 
du  genre  diatpnique  peut  être  rapportée  au  neuvième  siècle  avant 
J.-C.,  il  n'aura  pas  fallu  moins  de  2,500  ans  pour  passer  de  ce  système 
de  tonalité  à  celui  de  la  musique  moderne;  car  celui-ci  ne  s'est  révélé 
au  génie  d'un  grand  musicien  que  dans  les  premières  années  du  dix- 
septième  siècle  de  l'ère  chrétienne. 

Il  est  nécessaire  que  je  déclare  ici  que  tout  ce  qu'on  vient  de  lirç 
8UP  l'origine  et  les  transformations  du  système  tonal  de  la  musique 
des  Grecs  ne  provient  pas  de  renseignements  positifs  de  l'histoire, 
car  une  profonde  obscurité  environne  tout  ce  qui  est  antérieur  à  Py- 
ihagore  et  l'on  ne  commence  à  rencontrer  quelques  indications  pré- 
cises, concernant  la  musique  grecque,  qu'environ  500  ans  avant  J.-C. 
Les  bases  de  la  génération  et  des  transformations  des  tonalités  de 
cette  musique  ne  peuvent  se  trouver  que  par  des  rapprochements  de 
faits  dont  l'enchaînement  n'est  possible  que  par  induction.  Ce  sont 
des  études  difficiles  et  minutieuses  que  je  serais  tenté  d'appeler  la 
philologie  comparée  de  F  histoire  de  la  musique.  Peut-être  dira-t-on 
<peses  résultais  se  réduisent  k  de  pures  hypothèses  ;  mais,  en  l'absence 
de  documents  certains ,  l'hypothèse  qui  ressort  de  la  nature  des  choses 
I  est  encore  de  l'histoire.  En  isolant  le  peu  qu'on  sait  de  la  musique 
f  des  Grecs,  on  n'a  pu  l'expliquer,  et  l'on  est  tombé  dans  l'anarchie 
d opinions  qui  se  perpétue,  au  moment  même  où  ceci  est  écrit,  dans 
de  nombreux  ouvrages  produits  par  des  hommes  d'un  mérite  incon^ 
testable,  mais  qui  n'aboutissent  point  à  satisfaire  ceux  qui  çonnais- 
^ntl'état  de  la  question. 
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§XI. 


Les  Pélasges  qui  entrèrent  en  Italie  à  deux  époques  assez  : 
chées,  les  premiers  sans  chefs  connus,  les  autres  sous  la  o 
d'Œnotrus ,  et  qui  s'établirent,  les  uns  dans  TÉtrurie,  les  autr 
le  Lalium,  avaient,  comme  on  Ta  vu,  la  mènae  origine  que 
la  Grèce ,  et  appartenaient  à  la  npième  grande  migration  des 
Du  mélange  des  premiers  avec  les  Rhasènes,  peuple  de  même  ( 
qui  s'était  arrêté  longtemps  dans  la  Rhétie ,  provinrent  les  I 
Étrusques,  et  des  compagnons  d'OEnotrus  sortirent  les  Sa 
d'autres  peuples  du  Latium. 

Le  système  musical  de  ces  peuples  n'est  pas  connu;  mais  1': 
d'origine  qu'ils  ont  avec  les  Pélasges  de  la  Grèce  et  de  l'Asie  H 
les  rapports  plus  remarquables  encore  de  la  langue  latine 
sanscrit  que  ceux  de  la  langue  grecque  avec  celle-ci  (1);  Ta 
parfaite  du  style  étrusque  avec  le  plus  ancien  style  grec  dans 
du  dessin;  enfin,  la  ressemblance  frappante  des  instruments 
sique  représentés  sur  les  bas-reliefs  et  sur  les  vases  peints  rc 
dans  l'ancienne  Étrurie,  dans  la  Campanie  et  dans  1  Âpulie^  a\ 
des  monuments  grecs  par\^enus  à  notre  connaissance ,  tout  en! 
porte  à  croire  que  le  système  tonal  de  tous  ces  peuples  de  1' 
Italie  a  dû  être  originairement  pélasgien ,  c'est-à-dire  identiq 
le  plus  ancien  système  de  la  musique  des  Grecs. 

A  l'égard  des  Sicani  et  des  Siculiy  tjui  peuplèrent  la  Sicile, 
fut  vraisemblablement  pas  de  même,  car  les  Phéniciens,  qui 
lèrent  à  eux,  et  qui  bâtirent  les  villes  de  Panorme  et  de  Lîlybée. 
modifier  le  système  pélasgien  des  habitants  primitifs  du  p 
l'introduction  d'éléments  sémitiques.  Les  rapports  de  certains 
chantés,  encore  en  usage  dans  la  Sicile,  avec  le  Cantique  de 
cpies  de  la  Bible ,  lesquels  ont  été  remarqués  par  un  savant  vo; 


(1)  Les  colonies  phéniciennes  et  égyptiennes  fixées  dans  la  Grèce,  des  les  temps  h 
cîens,  avaient  introduit  dans  la  formation  de  la  langue  grecque  des  éléments  sémitiques 
fièrent  les  bases  sanscrites  de  cette  langue.  Mais,  dan»  la  formation  des  idiomes  latÎB 
ques,  pareille  chose  n*arriva  pas,  sauf  chez  les  Romains,  alors  que  la  langue  était 
peuples  conquérants  qui  s^étaient  unis,  après  leurs  victoires,  avec  les  Pélasges  de 
étaient  tous  de  la  même  race. 
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ainsi  que  la  ressemblance  saisissante  des  mélodies  populaires  des 
Siciliens  avec  les  chants  arabes ,  donnent  beaucoup  de  vraisem- 
blance à  ces  conjectures  (1).  Tout  cela  sera  établi  dans  le  cours  de 
cet  ouvrage. 

La  grande  nation  des  Celtes,  ideritique  dans  son  origine  avec  les 
Pélasges,  et  sortie  comme  ceux-ci  de  la  première  migration  arienne, 
ne  s'avança  que  lentement  dans  les  Gaules ,  comme  il  a  été  dit  précé- 
demment. Le  temps  où  les  Celtes  furent  entièrement  éta:blis  dans  cette 
contrée  est  très-ancien,  car,  après  en  avoir  expulsé  les  Ibères,  et  les 
avoir  rejetés  d'un  côté  dans  les  Alpes  et  de  l'autre  dans  les  Pyrénées, 
on  les  voit,  au  dix-septième  siècle  avant  l'ère  chrétienne ,  poursuivre 
ces  mêmes  Ibères  en  Espagne ,  les  vaincre  de  nouveau ,  puis  se  mêler 
à  eux  pour  former  la  population  des  bords  du  Tage ,  connue  sous 
le»nom  de  Celtibères.  On  voit  aussi  que  la  race  celtique  était  en  pos- 
session de  toute  la  Gaule  au  treizième  siècle  avant  l'ère  chrétienne , 
lorsqu'une  nouvelle  migration  de  Cimmériens  ou  Kymris  sortit  des 
régions  situées  au  nord  du  Pont-Euxin ,  traversa  la  Germanie ,  et  s'é- 
tablit dans  la  partie  de  la  Gaule  située  entre  le  Rhin  et  la  Seine ,  re- 
foulant ses  anciens  frères  les  Celtes  ou  Gaels  vers  l'Ouest.  Une  colonie 
de  ceux-ci  passa  ensuite  de  la  Bretagne  dans  la  partie  occidentale  de 
l'Angleterre ,  à  laquelle  elle  donna  le  nom  de  Kymbery  {Cambria  des 
Romains),    et  plus  tard  celui  de  Galles  ou   Wales,  tandis  que  les 


(1)  Il  fxbteau  Musée  de  BcrUn  une  grande  stèle  représentant  le  roi  assyrien  Sargon,  avec 
VBe  ÏBscription  en  caractères  cunéiformes,  monument  découvert  dans  le<  ruines  de  Tantique 
ville  de  Cittium,  en  Chypre  :  on  en  voit  un  plâtre  au  musée  assyrien  de  Paris.  M.  de  Longpé- 
'itr, conservateur  de  ce  musée,  dit,  à  propos  de  cette  découverte  singulière  :  «  La  présence  de 

*  Wmmnfnts  assyriens  dans  Tile  de  Chypre  est  un  fait  de  la  plus  haute  importance  pour  This- 

*  loirede  Tart.  11  nous  explique  comment,  même  avant  Tavénement  des  Achéménides  et  les  in- 
«  Tiiioitt  de  ces  princes  en  Asie  Mineure  et  en  Grèce,  ces  contrées  avaient  pu  emprunter  à  l'As- 

*  >yriedes  notions  d*art,  des  typés  qui  se  sont  transmis  traditionnellement  dans  toutes  les  par- 

*  tiet  de  l'Occident  où  les  Grecs  s'étaient  étahlis. 

<  OïDS  une  époque  très-reculée,  il  a  dû  exister  de  fréquentes  communications  entre  Chypre, 
'  Rhodes,  la  Crète  et  la  Sicile ,  et  les  écoles  d^artistes  crétois,  rhodiens  et  siciliens  auront  re<;u 

*  des  leçons  et  des  modèles  de  ces  hahiles  sculpteurs  assyriens  qui,  à  une  époque  où  Rome  existait 
«  à  peine,  étaient  si  expérimentés  dans  la  pratique  de  Tart  (  Notice  des  antiquités  assyi  ien- 
«  ari,etc.  Narration,  p.  IG).  » 

M.  de  Longpéricr  fait  ensuite  des  rapprochements  pleins  dUntérèt  i>our  établir  les  rapports' 
ûtifflesdu  plus  ancien  style  grec  et  étrusque  aVec  Tassyrien.  J'admets  très-bien  ces  rapports  pour 
fci  Étrusques  par  la  tradition  de  l'Asie  Mineure,  mais  non  par  des  communications  immédiates 

àtê  Étrusques  avec  le  monde  sémitique,  que  prétendent  établir  certains  ethnologues  de  l'époque 

Jctndle. 
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nouveaux  Celtes  passaient  la  Seine  et  se  répandaient  sur  les  bords 
de  la  Loire,  où  ils  se  mêlèrent  aiLX  premiers  habitants  du  pays, 
si  toutefois  ils  ne  les  exterminèrent  point.  Au  commencement  du 
septième  siècle  avant  J.-C,  d'autres  Kymris  ou  Cimbres  firent  une 
nouvelle  invasion  dans  les  Gaules,  d'où  ils  passèrent  dans  les  lies 
Britanniques.  Us  semblent  avoir  été  les  premiers  habitans  de  l'E- 
cosse et  avoir  occupé  le  nord  et  Test  de  la  Grande-Bretagne ,  s'é- 
tendànt  ensuite  vers  le  sud,  et  refoulant  une  partie  des  Gaëls  dans 
l'Irlande.  Nous  ne  suivrons  pas  tous  les  mouvements  de  ces  popula- 
tions, qui  sortaient  toutes  de  la  même  source  ;  ces  mouvements  dont 
la  Gaule  et  les  lies  Britanniques  furent  le  théâtre  pendant  une  longue 
suite  de  siècles,  et  les  modifications  qui  en  furent  les  conséquences - 
chez  tous  ces  peuples,  n'ont  pu  faire  disparaître  les  rapports  des 
langues  celtiques  avec  la  belle  langue  primitive  dont  elles  étaioat 
issues,  c'est-à-dire ,  avec  le  sanscrit.  Ces  rapports  ont  été  établis  d'une 
manière  incontestable  (1).  Par  le  nom  de  langues  celtiques,  on  entend 
divers  idiomes  divisés  en  deux  branches  principales ,  à  savoir,  le  gfoê- 
Uque ,  qui  comprend  l'ancien  irlandais  et  Verse ,  parlé  par  les  mon- 
tagnards de  l'Ecosse  ;  le  cymrique  est  la  seconde  branche  :  c'est  à  elle 
qu'appartiennent  le  bcts-breton ,  le  gallois  ou  welche ,  et  le  comique,  - 
ancienne  langue  du  comté  de  Cornouailles. 

Si  l'affinité  des   langues   indo-celtiques  n'a  pu  disparaître  après^d 
des  milliers  d'années  et  d'immenses  révolutions  dans  l'existence  des^ 
peuples ,  il  en  est  de  même  à  Tégard  des  rapports  de  tonalité  dans 
qui  reste  des  anciens  chants  cheaç  les  peuples  issus  des  Celtes, 
Cimbres  et  des  Scandinaves.  L'analogie  de  l'ancienne  musique 
Welches  ou  Gallois,  des  Irlandais  et  des  Écossais  avec  les  modes  de^ 
l'antique  musique  de  l'Inde  a  été  aperçue  vaguement  par  W.  Jones  ^  « 
Gore  Ouseley,  Patterson  et  d'autres  :  elle  sera  rendue  inattaquable^ 
dans  le  cours  de  cette  histoire,  et,  des  recherches  faites  sur  ce  sujet, 
résultera  la  preuve  nouvelle  que  le  système  diatonique  n'a  été ,  dans 
l'origine  de  l'art,  celui  d'aucun  peuple  issu  de  la  souche  blanche  ou 
arienne,  et  que  cette  détermination  de  l'échelle  des  sons,  loin  d'être 
un  produit  immédiat  de  la  nature ,  comme  se  le  sont  persuadé  des 


(1)  Pictet,  Mémoire  sur  l'affinité  des  langues  celtiques  avec  le  sanscrit,  oiivra^  COUit>iiiié 
par  rAcadémic  de«  inscriptions  et  belles-lettres  de  Tlustitut,  déjà  cité.  ' 
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théoriciens  et  des  historiens  qui  n'ont  pas  suffisamment  étudié  la 
question  y  cette  échelle,  disons-nous,  fut  l'acquisition  tardive  de  Té- 
lément  indispensable  de  l'art  complet ,  due  au  perfectionnement  de 
l'espèce  humaine. 

La  communauté  d'origine  de  la  musique  chez  les  peuples  qui  ap- 
partiennent'à  la  race  arienne  ne  s'établit  pas  seulement  par  les  rapports 
de  principes  de  tonalité ,  car,  nonobstant  l'obscurité  qui  environne 
les  temps  anciens ,  et  malgré  les  altérations  multipliées  qu'ont  subies 
les  choses  humaines ,  il  est  encore  possible  de  saisir  certains  t^'pes 
primitifs  dans  les  chants  des  nations  de  Tancien  monde ,  quelles  que 
soient  les  différences  d'époque  et  de  climat.  Dans  les  exemples  d'un 
de  ces  types  qu'on  va  trouver  ici,  il  a  fallu,  pour  quelques-uns,  faire 
abstraction  des  intonations  qui  ne  sont  plus  saisissables  par  notre 
sens  musical ,  habitué  qu'il  est  aux  successions  diatoniqujBS ,  bien  que 
l'usage  de  ces  intonations  subsiste  encore  chez  certains  peuples  de 
l'Orient.  Nous  avons  donc  substitué ,  aux  intonations  de  cette  espèce , 
celles  de  l'échelle  diatonique  dont  elles  se  rapprochent ,  dans  les  mé- 
lodies de  quelques  peuples  cpii  n'étaient  pas  ou  cpii  ne  sont  pas  encore 
parvenus  à  la  connaissance  des  intervalles  rationnels  des  sons ,  ou 
qui  du  moins  n'en  avaient  pas  une  conception  nette  lorsque  ces  chants 
ont  été  composés. 

Le  type  choisi  pour  la  comparaison  qui  va  être  faite  est  le  plus 
simple,  et  conséquemment  le  plus  reconnaissablc  :  il  consiste  dans 
UD  mouvement  radical  descendant  de  la  cinquième  note  d'une  gamme 
mineure  vers  la  tonique ,  ou  vers  le  second  desrré ,  sous  des  formes 
plus  ou  moins  variées,  et  dans  des  rhjihmes  divers,  mais  toujours 
reconnaissables  sous  ces  capricieuses  fantaisies  de  Timagination  des 
peuples.  C'est  dans  un  certain  nombre  de  t\'pes  ainsi  caractérisés  que 
rtridetout  le  chant  populaire  des  temps  anciens  et  modernes.  Le  plus 
ancien  de  tous  les  chants  réunis  ci-après  est  un  turana  (chant  d'a- 
mour)  de  l'Inde,  dans  le  mode  varaliy  qui  correspond  à  notre  ton  de 
!a  mineur,  avec  deux  notes  variables;   ul  et  re,  qui,^  tour  à  tour, 
'avaient  à  peu  près  l'intonation  de  ces  notes  de  notre  échelle ,  ou  étaient 
élevées  par  un  srouti  ascendant  (un  peu  plus  d'un  quart  de  ton  ) ,  le- 
quel les  faisait  intermédiaires  entre  ut  et  ni  dièse ,  et  entre  ré  et  ré 
dièse.  Les  notes  marquées  par  un  dièse  dans  la  notation  suivante  sont 
celles  qui,  dans  l'ancienne  tonalité  de  rinde\  subissaient  ces  alté- 
rations. 
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Turana. 


Lent.  ,..^~^ 


^^ 


i 


jt 


^(!  ^^^if  eruSf  I  r  ^ 


Lé  rechtah  (1)  l^uîvant  est  une  ancienne  mélodie  persane  introduit 
.dans  les  provinces  de  Tlnde  en  deçà  du  Gange ,  pendant  la  domina 
tion  de  la  dynastie  des  Gaznévides  (950-1189  de  Tère  chrétienne) 
Son  analogie  avec  l'air  précédent  est  remarquable. 


Rechtah. 


And;inte. 


/'^f'^-lr'Jp 


/ 

Ahdrel'Khâdir^  auteur  persan  d'un  traité  de  la  musique  arabe,  écrit 
Constantinople  vers  Tan  824.  de  l'hégire  (14.21   de  l'ère  chrétienne* 
y  a  inséré  un  chant  du  même  type  qui  offre  beaucoup  d'intérêt  p9 
son  antiquité,  car  l'auteur  le  donne  comme  un  chant  populaire 
Kiesewetter  a  publié  une  traduction  de  ce  chant  en  notation  euro 


(t)  Expression  de  désir. 
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péenne,  mais  il  Fa  notée  une  tierce  tr(q>  haut,  comme  le  prouvent  les 
chiffres  arabes  qui  correspondent  à  nos  notes,  et ,  par  sa  trop  grande 
confiance  dans  le  système  de  mesure  réglée  par  la  prosodie ,  il  en  a 
complètement  altéré  le  rhythme  (1).  Voici  cet  intéressant  monument 
archaïque  :  • 


^ 


J-U    J  I J  J 


^ 


m 


Kad   le-sa  -  at 


hû  -  jet      ]\Ia 


wû 


he-be-di 


n  j  I  j  j.^^ 


m 


i 


fe    - 
(2) 


là 


tha-bid     le  -  hâ 


we  -  là 


rak. 


SI'    I'  I  r  •  F I'  I  r  '  F  r  i  -^  ^  ^  ^'^'\ 


il 


Ici 


al       ha-bib 


el  -  le  -  si 


sche-fa  '-  At       bi-hi 


^^ 


m 


E 


* 


Fa      an        du  -  hu        rak  -  jet  -  ti 


we    .   ter    -    jâ    -    ki. 


Vne  multitude  d'airs  arabes  est  faite  d'après  ce  même  type ,  plus 
ou  moins  contourné,  mais  toujours  reconnaissable ,  en  dépit  des  in- 
tonations irrationnelles  de  certaines  notes,  et  du  luxe  de  fioritures  dont 
les  musiciens  du  pays  les  surchargent.  Le  dhant  de  ce  genre  noté  ci- 
dessous  est  dans  le  mode  appelé  naot/a,  qui  a  aussi  de  l'analogie  avec 
notre  ton  de  la  mineur,  mais  dans  lequel  les  notes  ut  et  fa  tiennent 
le  milieu  entre  le  bécarre  et  le  dièse ,  et  la  note  st  est  intermédiaire  de 
«bécarre et  de  si  bémol (3).  Ces  notes  sont  marquées  par  le  signe  x . 


(1)  KieKwetter,  Die  Musik  drr  Araher,  tab.  V.  Voyez  la  table  des  sons  du  système  arabe^ , 
liv.  4,  chap.  U  de  notre  Histoire  de  la  musique. 

(2)  Keisewetter,  qui  a  mal  interprété  quelques-uns  des  chiffres  arabes  de  Toriginal,  u'a  rien 
*^pris  à  ces  trois  mesures.  Le  chiffre  22,  avec  lequel  elles  sont  notées,  répond  à  uotre  ut  {do). 
Hnt  évident  que  le  chant  est  ici  suspendu,  et  que  les  paroles  sont  presque  parlées;  puis  la  mé- 
*"**  reprend  sur  les  mots  schefaàt  hiln, 

^  (^}  Cf.  Villoteau ,  De  l'état  actuel  de  l'art  musical  en  Egypte,  dans  la  grande  Description  de 
'  ^Vpte,  t.  XIV  de  rédition  in-8**,  p.  1 55.  H  s'exprime  en  ces  termes  dans  les  notes  de  cette  page  : 

*  us  Ornements  de  cet  air,  exécuté  comme  il  Test  ordinairement  par  les  musiciens  ou  autres 

*  ^>'>itants  naturels  de  TËgypte,  étant  un  i)eu  moins  barocpies  que  ceux  des  autres  chansons 
""'l^es,  nous  avons  entrepris  de  les  noter.  » 
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Mahbou    -    by      !;«  -  bas         bour    -    ney   -    tah,     ou     dek^e- 


/i  ^l'Vi  ^l1j|"l:^^u  n^i 


thou 


o'q      dah 


ou 


chneyt    -     tah;         ta-leb  -  tou 


["^i  ""f'iViHjfÙ'ih  '^  I'''' 


ouas  -  Ihou    qâl 


Iv' 


Sbey     -     tah(t).      Mâh-là   ka- 


in   a'    -    you   -   nliou     A'     youn     ghouzc 


làn  :    yà     sa-làm 


va 


sa 


làm 


ma-ba 


nam. 


Les  Juifs  d'Orient  ont  un  cantique  dont  le  type  est  évidemment  li 
même  que  celui  des  mélodies  qu'on  vient  de  voir.  Il  se  chante  dam 
YUagadah,  fête  solennelle  en  commémoration  de  la  sortie  du  peupli 
hébreu  de  l'Egypte,  sous  la  conduite  de  Moïse.  Ce  chant  est  aussi  ec 
usage  dans  les  synagogues  de  l'Europe,  mais  plus  ou  moins  altéré  (2) 


Cette  chanson  fut  composée  sur  un  ancien  air  arabe  pendant  le  séjour  de  Tarmée  française? 
commandée  par  le  général  Bonaparte,  en  Egypte.  Le  savant  Sylvestre  de  Sacy  a  lait  cette  traduC' 
tion  française  du  premier  couplet  : 

«  Mon  bien-aimé  est  couvert  d*un  chapeau  ;  des  noeuds  et  des  rosettes  ornent  sa  ceinture- 
K  J*ai  voulu  le  Imiser;  il  m'a  dit  :  Aspelta  (attends).  Ah  !  qu^il  est  doux  son  langage  italien! 
u  Dieu  me  garde  de  celui  dont  les  yeux  sont  comme  des  yeux  de  gazelle!  Baise-moi,  toi  doatk 
m  langage  est  si  doux  !  Salut  !  » 

(1)  Par  ce  mot,  sbeytha,  Tauteur  arabe  a  voulu  rendre  le  mot  italien  tupeita, 

(2)  M.  J.  Offenbach,  chantre  de  la  synagogue  de  Cologne,  en  a  publié  une  version  qui  s'éloigiH 
de  ce  qu'on  voit  ici,  dans  son  édition  de  VHagatiah^  oàer  ErzMung  i*o/t  israels  Auszug  aia 
Egrpten  ;  CoXognef  1838,  gr.  m-S". 
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La  tradition  orientale  doit  être  la  meilleure  parce  qu'elle  est  plus  près 
de  la  source  (1).  La  voici  : 


Lt-nt . 


F  ^  F  F  I  ^^ 


Il  est  très-remarquable  que  le  chant  du  psaume  In  exitu  Israël,  du 
culte  caâiolique ,  qui  rappelle  aussi  la  délivrance  des  Hébreux ,  est  du 
même  type,  dont  la  forme  radicale  est  toujours  sensible  sous  les  va- 
riations qui  le  modifient.  Jusqu'au  huitième  siècle,  ce  psaume  avait 
été  chanté  sur  les  intonations  deâ  huit  tona ,  comme  les  autres  psau- 
mes :  il  parait  hors  de  doute  que  lorsque  le  nouveau  chant  fut  intro- 
duit dans  l'Église  romaine,  il  y  fut  importé  de  l'Orient  avec  les  orne- 
ments qui  y  sont  en  usage,  et  qu'il  fut  ensuite  simplifié,  comme  on 
le  voit  ici  : 


^         J     ^      rj  ^    J    il      I  ri  .    J    o       rJ  i    ^ 


xx: 


In 


e   -   xi  -  tu  Is  -   ra  -  el       de     ^^p  -  to , 


s 


^ 


i 


9 


zr 


=zz 


X7^ 


do  -  mus    Ja*-  cob       de      po  -  pu  -  lo 


bar 


ba  -  ro. 


In  chant  qu'on  croit  être  un  fragment  de  la  mélodie  d'une  ode  de 
Pindare ,  quoique  des  doutes  se  soient  élevés  sur  son  authenticité ,  est 
basé  sur  le  même  type ,  ce  qui  suffit  pour  démontrer  son  origine  an- 
tique, sans  prouver  toutefois  qu'il  ait  été  primitivement  appliqué  à  la 
première  Pythique.  Le  commencement  de  cette  mélodie  suffît  pour 
le  rapprochement  dont  il  &'agit  (2). 


(0  J'en  &uis  redevable  à  Tobligeauce  de  M.  Carnioly,  savaut  Israélite. 

(S)  Od  trouvera  ce  chant  complet  dans  la  section  où  il  sera  traité  de  la  musique  des  Grecs. 
J'expliquerai  eo  son  lieu  ce  qui  m*a  déterminé  à  la  présenter  sous  la  forme  qu'on  voit  ici,  forme 
s  la  fois  métrique  et  rhythmique. 
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f     '  y  ' 


^s 


22 


Kru-sé  -  a    phor  -  minx       A  -  pol  -  lo  -   nos  kai     i- 


ff  ^    J  J 


^m 


^m 


^=ZZ 


SX. 


0  -  plo  •  ka  -  mou    sun-di  -  kon  Moi  -  saii     ktea   -  non 


tas    a- 


I: 


^m 


m 


I 


kou  -  ei 


mon     basis 


a   -  gla  -  i    -    as      ar 


cha(l). 


Des  peuples  dont  Torigine  arienne  n'est  pas.douteuse,  les  Slaves,  ont 
des  mélodies  traditionnelles  dont  l'analogie  avec  ce  chant  grec  sont 
frappantes.  On  en  trouve  sous  toutes  les  formes  en  Russie ,  en  Po- 
logne et  dans  la  Bohème ,  chez  les  Finlandais  et  chez  les  Zinganes, 
appelés  communément  Bohémiens.  Il  suffira  d'en  donner  ici  quelques 
exemples ,  choisis  dans  un  grand  nombre. 

• 

Pesne  Protiaschnia  Malorossischia. 


Chanson  lente  de  la  i^tite  Russie  (2). 


Andantino. 


^t.PN r  rif  PM r  r 


Peshe  Tsiganskiaj 

Ou  chanson  de  danse  des  Bohémiens  (3). 


AlleRTo 


TÎTTTTft/y^ 


(1)  n  Lyre  dorée,  i)ossessioii  commiiue  d'Apollon  et  des  Muses  à  la  noire  chevelure,  la  daii^, 
<(  source  de  la  joie,  olnût  à  tes  sons.  » 

(2)  Cette  chanson  est  tirée  des  Dissertations  sur  les  antiquités  de  la  Russie,  par  Mathieu  Gu- 
thrie ,  pi.  2  de  musique  ;  Pétersl)0urg,  1 795,  in- 8". 

(3)  Ihid, 


% 
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f  p  I  r_r  p  [?  I  f^  J  »i  o) 


Pracoiçt7os(. 

Andenne  mélodie  de  la  Bohème,  d^origine  tchèque  (2). 


Cjin-se  wj  -ce      pracu  -  ge ,  etc. 


Une  complainte  sur  la  mort  de  Jean  Huss,  brûlé  vif  en  14.15  par 
arrêt  du  concile  de  Constance,  fut  chantée  dans  toute  la  Bohême  sou- 
levée ,  et  devint  le  cri  de  guerre  des  Hussites ,  sur  une  mélodie  dont 
le  type  est  le  même. 

Il  existe  un  air  populaire  de  la  Suède ,  ancienne  mélodie  des  bardes 
Scandinaves,  qui  conserve  le  même  type,  et  dont  le  caractère  asiatique 
est  remarquable  ;  le  voici  (3)  : 


é  ^  n^rr 


i 


Stallbro  -  der       ta    tre         till         stall    -    broder      siii,  etc. 


é  i  j. ij  ji;  jy  I  j  hj 


g-j  j^^-j^J*  ^  I 


m 


w^ 


Ce  même  type,  dont  l'origine  est  dans  Tlnde ,  et  qu'on  trouve  chez 


(1)  Voyez,  pour  les  airs  finlandais  du  même  type,  le  §  V  de  cette  introduction,  p.  40. 
(î)  Tiré  du  recueil  intitulé  :  Geskych  Piesnj  ;  Prague,  1573,  in-8°,  p.  19. 
(3)  Sv-etuka    Fplkmelodier,  for  den  forsta  sangunder-iùsningen  i  schoiorna,  utgifna   af 
C.  E,  5oV//m^;  Stockholm,  1849,  n^  9. 

BIST.   DE  L4  MU8IQ0E.    —  T.   I.  10 
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les  Arabes,  dans  la  synagogue  juive  et  dans  le  culte  catholique,  dai 
la  Grèce  antique ,  dans  la  Finlande ,  chez  les  nations  slaves  et  scand 
naves,  et  que  M.  Layarda  aussi  rencontré  chez  les  YesidiSy  peuplai 
kourde  qui  tire  son  origine  des  Chaldéens  (1),  les  descendants  A 
Celtes  nous  en  offrent  des  exemples  variés  dans  leurs  mélodies  popi 
laires.  Parmi  les  chants  de  ce  genre  recueillis  par  M.  Hersart  de  1 
Villemarqué  (2),  dans  la  Basse-Bretagne,  il  s'en  trouve  un  qui  a  poi 
titre  Ann  iri  Manac'h  ruz  (les  trois  moines  rouges).  Le  sujet  est  ui 
vieille  légende  sur  un  crime  des  Templiers.  La  poésie  est  en  dialec 
comique  ou  de  Cornouaille. 

Ann  tri  Manach  ruz. 


Allegro. 

I,  a  .  ,   ,  ■  ^>    -  I  .---  j 


i?/  .i  I    Mil    I  ^ 


^ 


Kre-na-rann     em'     i 


zi  -.  ti,  etc.  (3). 


¥ u-u  r  r 


3 


Û 


^ 


^ 


^ 


r iffr  irrr"n°~^"^ 


Le  type  de  ces  chants,  et  de  beaucoup  d'autres  qui  ne  peuvent ê1 
rapportés  ici,  se  résume  dans  ces  formes  radicales  : 


^"rnrr 


Ul 


^TTfTfirff  l'ij 


Quelques  types  primordiaux  se  retrouvent  ainsi  dans  les  chants  ] 
pulaires  des  nations  issues  des  races  blanches  sémitiques  et  arienl^ 
Ce  serait  une  erreur  de  croire  que  de  semblables  rapports  ^nt 


(\)  DiscoverUs  in  the  Buins'  of  Ninevehand  Babylon,  p.  669. 

(2)  Banaz  Breiz,  Chants  populaires  de  la  Bretagne,  t.  II,  1^  partie,  ii«  XXIV;  4«  édil. 

(3)  Je  frémis  de  tous  mes  membres,  etc. 
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simple  effet  du  hasard  ;  car  le  hasard  ne  procède  pas  par  des  lois  régu- 
lières. On  ne  peutdouter  que  les  mêmes  circonstances  par  lesquelles  se 
sont  formulées  les  langues  sorties  d'une  même  souche,  sous  des  aspects 
diCérents,  n'aient  exercé  la  même  influence  sur  des  mélodies  engen- 
drées par  des  types  primitifs  ;  sous  la  diversité  des  formes,  ces  types 
se  reproduisent  d'une  manière  évidente  etne  peuvent  être  méconnus. 
Il  y  a  donc  à  tirer  de  cette  analogie  musicale  un  nouvel  argument 
en  faveur  de  la  filiation  des  peuples ,  établie  par  la  science  ethno- 
gT'aphique  ;  car  ce  fait  n'est  pas  moins  significatif  que  les  rapports 
des  langues,  et  les  débris  d'un  monde  disparu. 


§xn 


La  fin  des  temps  héroïques  de  la  Grèce,  l'adoucissement  des  mœurs 
Je  ses  habitants ,  ainsi  que  les  premiers  produits  de  leur  génie  dans 
Vart  et  dans  la  science,  datent  deS  poëmes  d'Homère,  environ  300  ans 
«^près  la  guerre  de  Troie ,  ou  neuf  siècles  avai^t  l'ère  chrétienne.  Vers 
le  même  temps,  Lycurgue  donne  des  lois  à  Sparte  et  fournit  à  la  Grèce 
le  premier  modèle  d'une  constitution  politique.  -La  royauté,  depuis 
longtemps*abolie  à  Athènes,  disparait  successivement  d'Argos,  de 
Corinthe,  de  TArcadie,  de  l'Élide,  de  la  Messénie,  et,  dès  le  septième 
âècle  avant  J.-C,  tous  les  États  de  la  Grèce  sont  constitués  en  répu- 
bliques. Seule,  LAcédémone  conserve  la  forme  du  gouvernement  mo- 
narchique. Vers  la  même  époque,  Rome,  fondée  dans  l'année  753, 
<îommence  l'essai  de  ses  forces  contre  les  petits  États  qui  l'environnent, 
^t  prélude  à  la  conquête  du  monde. 

Attaquée  par  les  puissants  rois  de  P.erse  Darius  et  Xerxès ,  la  Grèce 
donne  à  l'univers  le  beau  spectacle  d'une  poignée  de  héros  qui  osent 
se  mesurer  avec  d'innombrables  armées,  pour  la  liberté  de  la  pa- 
We.  La  défense  du  passage  des  Thermopyles  par  Léonidas ,  à  la  tête 
^  quelques  Spartiates,  et  les  victoires  prodigieuses  de  Marathon ,  de 
Sftlamine,  de  Mycale  et  de  Platée,  assurent  l'indépendance  delà  Grèce 
(190^479  avant  J.-C.),  et  dispersent  ou  anéantissent  d'innombra- 
"les  armées  asiatiques  qui  l'avaient  envahie  (1).  Alors  commencèrent 


(0  M.  de  Gobineau  a  jeté  quelque  ridicule  sur  ces  événements  extraordinaires ,  et  a  écrit  ces 
P^^  :  «  Comme  déclamation  y  cela  est  enthousiasmant;  mais,  à  parler  sensément,  tous  ces 

10. 


I 
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les  plus  beaux  temps  du  développement  intellectuel  des 
poésie,  Féloquence,  la  philosophie,  les  arts,  font  de  rapide 
et  le  génie  grec  se  manifeste  dans  des  œuvres  qui  exciti 
Tadmiration  universelle. 

Vers  la  même  époque  (  480  ans  avant  J.-C.  ) ,  ou  peu  ai 
la  musique  de  ce  grand  .peuple  était  devenue  purement  d 
Les  efforts  faits  par  Timothée  de  Milet,  Phrj^nis  et  Philoxèi 
ramener  au  genre  chromatique,  et  pour  la  rapprocher  de  s* 
asiatique,  furent  sans  succès  ;  car  les  organes  s'étaient  accoul 
produire  et  à  n'entendre  que  des  intervalles  de  sons  d'une 
plus  facile  et  plus  saisissable.  Cette  musique  nouvelle  ex 
les  Grecs  des  transports  d'enthousiasme.  Les  anciens  jeux  01^ 
Isthmiques,  Pythiques  et  Néméens,  autrefois  souvent  int< 
étaient  alors  régulièrement  célébrés  ;  ils  émouvaient  toute 
ou  par  le  talent  des  artistes,  ou  par  le  génie  des  poëtes  c^ 
gloire  des  vainqueurs  du  concours. 

Quel  était  le  caractère  esthétique  de  la  musique  des  Gre 
époque?  En  d'autres  termes,  en  quoi  consistaient  ses  be 
formes,  ses  moyens  d'action,  et  comment  les  musiciens  gn 
naient-ils  à  émouvoir  jusqu'à  l'enthousiasme  une  nation  s 
spirituelle ,  dont  le  génie  dans  les  autres  arts  éclate  par  d 
d'une  beauté  achevée?  En^vérité  nous  l'ignorons  et  nous  l'ij 
toujours;  car  un  art  ne  peut  être  connu  que  par  ses  moniu 
ceux  de  la  musique  des  Grecs  sont  anéantis  à  jamais.  Les 
nous,  d'ailleurs,  nous  n'en  pourrions  tirer  que  peu  de  lui 
moyens  d'interprétation  certaine  nous  manquant  absolum< 
ques  misérables  fragments  de  chants  ont  été  retrouvés  pai 
dits,  et  l'on  en  a  cherché  la  signification  musicale  au  moye 
taines  indications  fournies  par  des  écrivains  grecs.  Vingt  ti 
complètement  différentes  en  ont  été  faites ,  et  tous  ces  effo 
dition  et  de  patience  n'ont  abouti  qu'à  des  résultats  plus 
ridicules.  Il  y  a  plus  :  on  n'a  pu  se  mettre  d'accord  sur  h 


c(  Ijeaux  triomphes  ne  fureut  qu'un  accident  ».  (Ouvrage  cité,  t.  II,  p.  485.)  »  Quel  ac 
armée  de  700,000  hommes  battue  et  dispersée  par  quelques  citoyens  !  Fidèle  à  i 
dégénération  de  Fespèce  humaine  par  le  mélange  du  sang ,  le  savant  distingué  qui  i 
sage  voit  dans  rétablissement  de  quelques  colonies  sémitiques  en  Grèce ,  lougtei 
Hellènes ,  la  cause  fatale  de  son  asservissement  futur.  Rien  ne  peut  emiiécher  cet  ass 
1c  reste  nVsl  qu'accident  !  Tel  est  l'effet  ordinaire  des  systèmes  préconçus. 
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récitation  des  vers  grecs,  ni  sur  la  signification  absolue  du  système 
delà  métrique,  dans  ses  relations  avec  la  musique.  Or,  la  poésie  était 
si  intimement  liée  à  la  musique  dans  Tantiquité-  qu'on  ne  peut  en 
quelque  sorte  séparer  Tune  de  Vautre.  Avec  si  peu  de  connaissance 
cîe  ce  qu'était  en  soi  l'œuvre  produite  par  l'union  de  ces  deux  arts , 
comment  a-t-on  pu  se  persuader  qu'on  parviendrait  à  savoir  ce  qu'é- 
tait celui  de  ces  arts  dont  on  ne  possède  rien?  Tout  est  mystère  dans 
ce  qui  est  rapporté ,  par  les  écrivains  de  l'antiquité ,  des  effets  pro- 
digieux produits  par  la  musique  dans  les  concours  des  fêtes  Olympi- 
ques, Pj'thiques  et  autres.  Nous,  qui  savons  qu'un  orchestre  complet 
ou  un  chœur  sont  à  peine  entendus  en  plein  air  à  une  certaine  dis- 
tance ,  et  que  toutes  leurs  nuances  douces  sont  perdues  pour  les  au- 
diteurs ,  comment  pourrions-nous  comprendre  qu'une  flûte ,  une  ci- 
thare, ou  même  une  voix,   aient  pu  porter  leurs  sons  jusqu'aux 
points  les  plus  éloignés  des  vastes  cirques  où  se  rendaient  en  foule 
les  niasses  populaires,  dans  ces  grandes  fêtes  nationales?  Cependant 
la.  raison  ne  permet  pas  d'élever  de  doute  sur  la  sincérité  des  récits 
<l'écrivains  qui  s'adressaient  à  leurs  compatriotes  et  contemporains, 
^t  ne  disaient  sans  doute  que  ce  que  chacun  avait  pu  voir  et  en- 
tendre. Il  y  a  là  évidemment  quelque  mystère  que  nous  ne  pouvons 
expliquer.  N'y  a-t-il  pas,  d'ailleurs,  dans  ces  concours  de  flûte ,  de 
cithare,  devant  d'innomljral)les  -  assemblées ,  quelque  chose  de  pri- 
ïnitif,  de  misérable,  au  point  de  vue  de  l'art  véritable,  qui  suffit  pour 
démontrer  l'état  élémentaire  où  la  musique  est  restée  chez  les  Grecs? 
Disons-le  donc  avec  assurance,  l'histoire  de  la  musique  grecque  est 
pour  nous  d'un  intérêt  qui  ne  peut  être  méconnu;  mais  c'est  par 
le  système  de  la  tonalité  que  cette  musique  a  droit  de  fixer  notre 
attention ,  parce  qu'elle  est  l'origine,  le  point  de  départ  de  toute  la 
Diusique  du  moyen  âge  et  des  temps  modernes  ;  quant  à  l'art  musical 
grec  lui-même,  nous  ne  le  connaissons  pas;  s'il  est  permis  d'en  avoir 
ODe  conception  vague ,   d'après  ce  qu'en  ont  dit  cpielques  écrivains 
pecs,  elle  ne  nous  apparaît  que  sous  la  forme  de  chants  populaires 
^t  religieux. 

l^s^ivalités  de  Sparte,  d'Athènes  et  de  Thèbes,  leurs  collisions,  et 
*^ut  la  guerre  sacrée  y  occasionnée  par  le  pillage  du  temple  de 
"elphes  par  les  Phocéens,  préparèrent  la  décadence  de  la  Grèce. 
Afiaiblies  par  ces  événements,  les  républiques  qui ,  seules ,  au- 
'^^lent  pu  s'opposer  à  la  domination  étrangère,  se  trouvèrent  elles- 
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mêmes  à  la  merci  de  Philippe ,  roi  de  Macédoine ,  puis  de  son 
Alexandre.  Ce  conquérant  acheva  d'épuiser  les  forces  de  la  Grèce 
transportant  ses  meilleurs  soldats  en  Asie ,  où  la  plupart  trouvé 
un  tombeau  pour  prix  de  la  victoire.  En  vain  de  grands  citoyens, 
tête  desquels  se  placent  Aratus  et  Philopœmen,  essayèrent  de  rei 
à  leur  patrie  son  ancienne  vigueur  ;  leurs  efforts  et  ceux  de  la  1 
achéenne  ne  purent  empêcher  le  mal  que  fit  à  la  Grèce  la  ligue 
Étoliens ,  en  appelant  l'étranger  dans  le  pays.  Les  longues  guc 
que  se  firent  ces  ligues  rivales  fournirent  aux  Romains  un  prél 
pour  intervenir  dans  leurs  dissensions.  Après  avoir  soumis  rillj 
ceux-ci  anéantirent  les  royaumes  de  Macédoine  et  d'Épire,  et  Taî 
vissement  de  la  Grèce  entière  fut  achevé  par  eux  l'an  146  avant! 
chrétienne.  Devenue  dès  lors  une  province  des  États  romains,  soi 
nom  à'Achdiey  cette  patrie  des  grands  hommes  et  des  grandes  ch 
cessa  d'avoir  une  existence  propre ,  et  marcha  rapidement  vers 
déclin  en  ce  qui  tient  aux  arts  et  aiLx  choses  de  l'intelligence. 

Après  la  conquête  de  la  Grèce  J>ar  les  Romains,  les  artistes  al 
donnèrent  en  foule  leur  patrie  pour  aller  chercher  fortime  à  Rc 
à  Naples,  en  Egypte  et  dans  quelques-unes  des  villes  principale 
l'Asie.  Dès  lors  le  système  de  la  musique  grecque  devint  excluî 
ment  celui  des  Romains.  C'était  le  même  art  qu'on  trouvait  à  R 
aussi  bien  que  dans  les  villes  grecques  d'Alexandrie  et  de  Smy 
dans  les  colonies  de  l'Asie  Mineure  et  dans  l'Archipel.  Objet  des 
vaux  de  théoriciens  qui  lui  donnaient  pour  base  ou  la  d(^ctrin< 
Pythagore  ou  celle  d'Aristoxène  (1) ,  ce  système  avait  atteint  ses 
niers  développements  vers  l'an  250  avant  l'ère  chrétienne.  Les 
teurs  grecs  diffèrent  dans  ce  qu'ils  nous  apprennent  de  la  nature 
nombre,  de  la  position,  et  même  de  la  nomenclature  des  mode 
la  tonalité ,  en  raison  du  temps  où  ils  vécurent  et  des  lieux  q 
habitèrent;  mais  on  accorde  plus  de  confiance  sur  ce  point  à  un 
tain  Alypius,  qui  vécut  vers  l'an  360  de  notre  ère.  Il  nous  a  cons 


(1)  Ch  doctrines  seront  expliquées  dans  la  section  concernant  la  musique  des  Grecs. 
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les  tables  de  la  notation  des  modes,  dont  il  porte  le  nombre  à  quinze, 
bien  que,  plus  de  deux  siècles  auparavant,  Ptolémée  et  plusieurs  au- 
tres eussent:  essayé  d'en  réduire  le  nombre  et  de  leur  rendre  leur  an- 
cienne forme  tonale. 

> 

lorsqu'on  examine  le  chant  des  Églises  d'Orient  et  d'Occident,  aux 
premiers  temps  du  christianisme,  on  y  reconnaît  l'ancienne  tonalité 
do  la  musique  grec^jue  :  à  vrai  dire,  aucun  autre  système  tonal  ne  se 
fait  remarquer  dans  l'art  avant  la  fin  du  seizième  siècle,  nonobstant 
certaines  modifications  dont  la  nature  va  être  indiquée,  mais  qui  sont 
pi  mis  apparentes  que  réelles. 

A  la  suite  des  transformations  dont  il  a  été  parlé  dans  cette  intro- 
ductioUy  les  quinze  modes  de  la  musique  grecque  avaient  été  formés 
er^  prenant  pour  premier  son  d'une  gamme  chacun  des  degrés  d'une 
éokelje  chromatique.  Une  partie  de  ces  modes  n'étant  pas  d'un  usage 
li.aLl)ituel,  le  célèbre  astronome  et  géographe  Claude  Ptolémée,  de  qui 
Ton  a  un  traité  de  musique  en  trois  livres,  proposa  d'en  réduire  le 
aonibre  à  sept,  qui  avaient  pour  premier  son  déterminé  chacun  des 
dleçrés  d'une  gamme  diatonique;  en  sorte  que  ces  gammes  ne  diffé- 
ratient  entre  elles  que  par  la  position  des  demi-tons ,  lesquels  chan- 
geaient ainsi  de  place  dans  chaque  mode.  Cette  réduction  n'était  en 
réalité  qu'un  retour  aux  anciennes  formes  des  modes  de  la  musique 
grecque  déjà  en  usage  au  temps  de  Pythagore.  Remarquons  au  sur- 
plus que,  quel  que  soit  le  nombre  des  modes,  le  principe  de  la  mu- 
squé diatonique  des  Grecs  reste  le  même,  car  ces  modes  ne  diffèrent 
toujours  entre  eux  que  par  la  position  des  demi-tons.  Ce  principe  est 
invariable  et  l'on  n'en  peut  tirer  autre  chose.  On  peut  donc  affirmer 
qu'aucune  transformation  tonale  n'était  possible  si  le  principe  n'était 
changé,  à  moins  que  la  différence  des  modes  n'eût  été  qu'une  simple 
transposition.  Dans  la  supposition  que  la  Grèce  fût  demeurée  libre  et 
dans  une  situation  prospère,  comme  au  temps  de  Socrate  et  de  Plar 
ton,  la  musique  serait  demeurée  stationnaire,  parce  qu'elle  était  par- 
venue à  ses  derniers  développements  possibles  longtemps  avant  l'as- 
^  j      scrvisseùient  du  pays. 

Le  système  des  sept  modes  eut  des  partisans,  particulièrement  dans 
•  l'école  d'Alexandrie.  Dans  d'autres  écoles,  où  on  l'adopta,  on  imagina 
den  faire  des  transpositions,  ce  qui  ramena  de  soi-même  à  la  multi- 
plicité des  modes  ;  car,  en  l'appliquant  au  chant  de  l'Église ,  on  consî- 
<léra  chaque  son  déterminé  comme  initial  ou  tonique  d'un  mode  pri- 
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mitif  appelé  autkenliquey  et  comme  quatrième  son  d'un  mode  dérivé 
désigné  sous  le  nom  de  plagaL  On  comprend  que,  par  cette  opéra 
tion,  le  nombre  des  modes  fut  doublé,  et  qu'au  lieu  de  sept  gamme 
on  en  eut  quatorze,  deux  desquelles  étaient  toujours  semblables 
quant  à  Fétendue,  mais  différaient  par  la  forme  des  chants  qu'on 
appliquait  (1). 

Cependant,  les  anciens  chants  de  l'Orient  ayant  été  transporta 
dans  les  églises  d'Occident,  vers  la  fin  du  troisième  siècle  et  dans  1 
courant  du  quatrième ,  saint  Ambroise  en  adopta  l'usage ,  suivant  1 
tradition,  et  réduisit  à  quatre  les  sept  modes  de  Ptolémée,  par  la  suj 
pression  des  trois  premiers  ;  en  sorte  que  dans  le  système  du  chan 
ambrosien  primitif,  il  n'y  avait  que  quatre  modes,  lesquels  étaiei 
tous  authentiques.  Ce  petit  nombre  de  modes  avait  l'inconvénient  d 
jeter  quelque  monotonie  dans  les  formes  des  chants.  On  attribue  a 
pape  saint  Grégoire  le  Grand  une  réforme  de  ce  système  de  tonalit- 
Elle  aurait  été  accomplie  à  la  fin  du  sixième  siècle  et  aurait  consista 
faire,  sur  lés  quatre  modes  de  saint  Ambroise ,  une  oj)ération  sen 
blable  à  celle  qui  avait  été  faite  longtemps  auparavant  sur  les  s€p 
modes  de  Ptolémée  ;jcar  les  quatre  modes  authentiques  furent  do" 
blés  par  Taddition  de  quatre  modes  plagaux  placés  à  la  quarte  i 
férieure  des  premiers  ;  d'où  il  résulte  que  le  nombre  des  modes  m 
tons  du  chant  ecclésiastique  fut  porté  à  huit.  C'est  ce  même  noml^ 
de  tons  ou  modes  dont  l'usage  s'est  conservé  généralement  jusqu 
ce  jour  dans  FÉglise.  Il  n'est  pas  certain  que  saint  Grégoire  soit  IV 
teur  de  la  constitution  du  plain-chant  en  huit  tons  :  il  est  même  \Te 
semblable  qu'elle  fut  faite  d'abord  dans  l'Église  grecque,  d'où  el 
passa  dans  l'Église  romaine;  car  VHagiopolUès,  ancien  traité  de  m" 
sique  grecque  et  particulièrement  «du  chant  de  l'Église,  dont  la  réda 
tion  parait  appartenir  à  la  fin  du  septième  siècle,  et  qui  n'est  qu'ui 
-compilation  d'ouvrages  plus  anciens,  présente  la  doctrine  des  hu 
tons  comme  étant  dès  longtemps  connue  :  enfin,  le  grand  li\Te  d 
prières  du  matin  et  du  soir  avec  le  chant  noté,  à  l'usage  du  rit  gre 
est  appelé  ocloéchos ,  c'est-à-dire ,  les  huit  tons.  Quoi  qu'il  en  soit, 
est  certain  que  le  résultat  de  cette  organisation  d^  huit  modes  c 
tons  fut  de  ramener,  sous  des  points  de  vue  différents,  les  sept  mod< 


(1)  Ceci  sera  expliqué  dans  la  section  relative  à  la  tonalité  du  plain-chant. 
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de  Pythagore  ou  de  Ptolémée,  et  conséquemment  le  principe  pur  de 
la  musique  diatonique  des  Grecs,  où  les  éléments  d'une  gamme  sont 
exactement  reproduits  dans  toutes  les  autres,  en  changeant  seule- 
ment les  degrés  occupés  par  les  tons  et  les  demi-tons.  Ainsi  qu'il  a 
été  dit  précédemment,  on  ne  peut  tirer  autre  chose  du  principe  de 
la  tonalité  diatonique  des  Grecs ,  quel  que  soit  le  nombre  des  modes, 
et  de  quelque  manière  qu  on  les  considère. 

Les  traces  des  tonalités  primitives  de  l'Asie  se  retrouvaient  au  moyen 

âge  dans  les  mélodies  populaires,  modifiées  par  le  temps,  chez  la 

plupart  des  nations  de  l'Europe  :  il  est  même  certain  qu  elles  ne  sont 

fàs  entièrement  effacées  en  Irlande ,  en  Ecosse ,  en  Suisse ,  dans  la 

Styrie ,  la  Moldavie,  la  Valachie ,  la  Transylvanie ,  et  chez  les  Tsigueu- 

^4  ou  Zinganes y  lesquels   sont  répandus  en  Hongrie,  en  Pologne 

et  jusqu'aux   extrémités  de  la  Russie.   Les  chants  populaires    de 

d^s  contrées,  qu'on  trouvera   dans  l'Histoire  de  la  musique   que 

*^<3us  publions,  démontreront  cette  vérité.  Mais,  dans  l'Église,  la 

ftoiiaUté   était  devenue]  uniforme,  et  le   caractère   du  chant   reli- 

leux  était  à  peu  près  le  même  dans  tout  l'Occident.  Ce  caractère, 

LlDsolument  opposé  à  celui  des  accents  passionnés  qui   forment  la 

du  chant  oriental,  aux  temps  les  plus  anciens,  était  grave  , 

îvère,  par  la  nature    même  des   gammes    diatoniques  emprun- 

à  la  musique  grecque  (1).    Son   austérité   s'était  accrue  par 

Vàbsence  de  mesure  déterminée ,  et  par  l'anéantissement  progressif 

du  rhythme  dans  les  chants  du  graduel  et  de  l'antiphonaire ,  dont 

on  aperçoit  les  premiers  indices  dans  les  livres  du  onzième  siècle  (2), 

«tqoi  était  complet  au  treizième. 

• 

(1)  On  a  cm  trouver  des  traces  de  remploi  d'interxalles  plus  petits  que  le  demi-ton  dans  un 
VKie& livre  de  chaut  liturgique,  et  l'on  a  voulu  en  tirer  la  conséquence  de  Tusage  étalili  d'iu- 
'ttmllesde  cette  espèce  dans  le  chant  de  TÉglise  au  moyen  âge.  Cette  opinion  est  un  non-sens.  Il 
l'ciiite  dans  aucun  traité  du  chant  de  cette  époque  ni  dans  Timmense  quantité  d'antiphonaires 
(*NUUttU  moindre  trace  d'un  tel  fait,  impossible  d'ailleurs  dans  l'exécution  pour  des  chantres 
'*'op«3i8.Le  fait  indiqué  par  ce  livre  ne  peut  être  qu'excejitionnel,  et  doit  avoir  pris  sa  source 
^kchint  arabe ,  au  temps  de  la  première  croisade. 

(2)  On  a  opposé  ,  à  ce  que  j'ai  dit  ailleurs  sur  ce  sujet,  un  passage  du  chapitre  15*^  duMicro- 
*^  de  Guido  d'Arezzo  (  voyez  ce  nom  dans  ma  Biographie  universelle  des  Musiciens  ),  où  il  est 
^  <1M  les  chants  sont  métriques ,  parce  qu'en  les  chantant  on  semble  les  scander  comme  des 
^'^{Mttricos  autem  cantus  dico,  quia  sœpe  ita  canimus,  ut  quasi  -versus  pedihus  scandere  l'i- 
^^^Mor);  mais  s'il  en  était  encore  ainsi  en  Italie  au  temps  de  Guido,  tout  avait  changé  au  dou- 
"WM  siècle,  par  Finfluence  monastique ,  sous  l'impulsion  de  saint  Bernard.  A  l'exception  des  sé- 
'I*'^'*^^)  non-seulement  on  ne  trouve  plus  de  traces  de  rhythme ,  mais  la  prosodie  même  n'est 
pw  respectée  dans  les  livres  de  chant  du  treizième  siècle. 
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Toutefois  les  rapports  qui  existèrent  dans  l'origine  entre  les  chants  de 
l'Église  d'Orient  et  ceux  de  l'Église  romaine  ne  s'effacèrent  pas  ensuite 
d'une  manière  si  absolue,  qu'il  n'en  restât  et  des  formes  communes , 
et  certains  ornements  des  mélodies,  en  sons  plus  ou  moins  rapides,^ 
dont  les  signes  apparaissent  dans  les  manuscrits  que  le  temps  nous  dm 

'  légués.  Le  goût  de  ces  ornements,  de  ces  groupes  de  sons  et  de  trilleaiB 
brisés  ou  tremblements  de  voix,  devenu  caractéristique  dans  le^ 
chants  populaires  de  l'Espagne ,  sous  la  domination  des  Maures ,  s'é — 
tait  aussi  répandu  dans  la  France  méridionale,  par  l'invasion  des  Sacrr 
rasins ,  qui  furent  en  possession  de  l'Aquitaine  pendant  près  de  dû^ 
huit  ans ,  et  dont  la  victoire  remportée  à  Poitiers ,  par  Charles  Mn^^ 
tel,  en  732,  délivra  les  Gaules.  Ce  goût  se  réveilla  et  devint  génér^;^ 
par  le  contact  des  Européens  avec  les  nations  asiatiques  pendant 
longue  période  des  croisades.  Les  chants   des  troubadours  et  (k 

^trouvères  nous  en  offrent  des  exemples  nombreux,  et  l'usage  en  Ciit 
poussé  jusqu'à  l'excès  dans  le  chant  même  de  l'Église. 

§XIV. 

I 

La  nouveauté  la  plus  importante  que  les  siècles  de  décadence  ef 
de  barbarie  ont  vu  introduire  dans  la  musique  est  l'harmonie  simul- 
tanée des  sons  :  en  vain  en  cherche-t-on  des  indications  réelles  dans 
l'antiquité  (1).  Des  monuments  de  l'ancienne  Egypte  et  de  l'Assyrie 
offrent,  il  est  vrai ,  des  représentations  de  musiciens  qui  jouent  des 
harpes  et  des  cithares  avec  les  deux  mains  ;  des  vases  grecs,  étrusques, 
apuliens  et  campaniens,  font  voir  aussi  des  lyres  et  des  cithares  dont 
les  cordes  sont  pincées  de  la  même  manière  ;  mais  rien  ne  prouve 
que  les  musiciens  représentés  ainsi  font  de  l'harmonie ,  ou  plutôt  il 
est  certain  qu'ils  font  entendre  la  succession  de  sons  isolés ,  en  pin- 
çant les  cordes  alternativement  par  une  main ,  puis  par  l'autre  ;  car, 


(1)  Les  raiscDDemeuts  et  les  efforts  anciens  et  récents,  pour  établir  que  les  Grecs  et  les  Ro- 
mains ont  connu  l'harmonie  et  Tont  pratiquée,  n*ont  pas  abouti  au  but  qu'on  s'était  prùpoK. 
I>es  résultats  auxquels  parviennent  les  crudits  imbus  de  ce  préjugé  sont  précisément  la  négation 
de  riiarmonie.  J*ai  traité  cette  question  avec  les  développements  nécessaires  dans  înbn  Mé- 
moire sur  l'harmonie  simultanée  des  sons  chez  les  Grecs  et  les  Romains^  etc.  (Bruxelles  et  Paris, 
1859, 1  vol.  in-4^).  Ce  qu'on  m'a  répondu  n'a  pas  plus  porté  atteinte  à  mes  arguments ,  queks 
injures  qu'on  m'a  dites  ne  m'ont  ému. 
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pour  ne  parler  que  de  ce  qui  est  relatif  à  F  Asie  ainsi  qu'à  FÉgypte , 
on  peut  affirmer  que  si  Tharmonie  y  avait  été  connue ,  elle  ne  s'y 
serait  pas  perdue.  On  sait  en  effet  que  les  traditions  ne  s'effacent 
pas  en  Orient  :  on  y  conservée  aujourd'hui  de  ces  traditions  antiques 
dont  les  Sémites  sont  les  gardiens  les  plus  fidèles  de  tous  les  peuples 
de  la  terre.  LA  où  est  l'harmonie  musicale ,  l'harmonie  véritable  et 
digne  de  ce  n^m,  elle  n'y  peut  être  comme  un  accessoire  indiffé- 
rent, à  moins  qu'elle  ne  s'y  produise  par  hasard ,  comme  un  fait  fu- 
gitif et  non  remarqué  ;  car,  dès  qu'on  en  a  le  sentiment ,  il  se  dé- 
veloppe invinciblement  et  bientôt  domine  l'art  tout  entier.  Il  n'est 
même  pas  nécessaire  de  tirer  des  arguments  du  silence  des  auteurs 
grecs  et  latins  sur  une  partie  si  importante  de  la  musique  (1).  Ou 
l'on  ignore  l'harmonie,   c'est-à-dire  l'accord  simultané  des  sons; 
dans  ce  cas ,  on  n'en  parle  pas,  à  moins  que  le  mot  ne  soit  employé 
dans  une  signification  différente  de  celle  dont  l'usage  appartient  à 
la  musique  moderne  ;  ou  bien  cette  harmonie  est  connue ,  et  dès  lors 
on  n'en  peut  point  parler  avec  indifférence.  Comment  voudrait-on 
(pie  si  les  Grecs  eussent  eu  le  sentiment  de  l'harmonie ,  elle  eût  pro- 
duit chez  eux  les  monstruosités  que  leur  prêtent  des  érudits  (2)  ?  Les 
horribles  suites  de  sons  à  l'intervalle  de  quarte  ou  de  quinte ,  con- 
nues en  Europe,  dans  les  siècles  de  barbarie,  sous  le  nom  de  dia- 
fhonie ,  sont  nées,  sans  aucun  doute ,  de  la  dépravation  du  goût  chez 
les  Romains. 

A  l'égard  des  Grecs,  on  se  persuade  qu'un  peuple  si  bien  doué  de 
facultés  intellectuelles  et  sentimentales,  et  qui  a  produit  tant  d'oeu- 
vres immortelles  de  poésie ,  d'éloquence,  d'histoire  et  de  philosophie  ; 
qui  a  mis  le  cachet  de  son  sentiment  du  beau,  si  fin ,  si  délicat  et  si 
grand  à  la  fois ,  dans  les  produits  du  ciseau  de  ses  artistes,  dans  les 


(1)  En  Tain  torture-t-on  quelques  phrases  obscures  et  même  de  simples  mots ,  pour  diminuer 

I  importance  de  ce  silence  et  même  pour  le.  nier  ;  en  vain  entreprend-on  de  prouver  que  certains 

<>otears  grecs  ou  latins  ont  indiqué  Texistence  de  l'harmonie  chez  les  anciens;  ces  explications 

■^OKs  prouvent  qu'on  donne  un  sens  forcé  à  ce  qu'on  n'entend  pas.  C'est  d'un  mot  dont  s'est 

Mm  Plutarque,  et  qui  n'a  pas  le  sens  qii'on  lui  prête  que  des  érudits  (MM.  Vincent  et  West- 

phal)  prétendent  tirer  la  preuve  de  l'existence  de  l'harmonie  chez  les  Grecs  !  Eh  !  comment  veut-on 

^'il  y  ait  eu  de  l'harmonie  chez  des  peuples  qui  considéraient  la  tierce  comme  une  dissonance? 

La  tierce  !  l'harmonie  même  ;  l'élément  essentiel  sans  lequel  elle  n'a  pas  d'existence  possible  ! 

(2)  M.  Vincent ,  Notice  sur  trois  manuscrits  grecs  relatifs  à  la  musique,  dans  les  Notices  et  <?x- 
/m/'/i  des  manuscrits  de  la  Bibliothèque  du  Roi ,  etc.,  publiés  par  l'Institut  de  France,  t.  WU, 
V  partie ,  p.  255  et  suiv. 
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monuments  de  son  architecture,  on  se  persuade,  dis-je,  qu'un 
peuple  n'a  pu  imaginer  une  musique  imparfaite,  d'où  l'harmonie  s 
multanée  des  sons  aurait  été  bannie  :  c'est  qu'en  toute  chose  nous 
jugeons  que  par  comparaison  ;  c'est  que  nous  transportons  nos  idées 
nos  instincts  dans  des  temps  et  chez  des  peuples  qui  les  ignoraient.  Il 
parait,  sans  doute ,  à  peu  .près  impossible  que  là  où  se  trouvaient  A^s 
instruments  polychordes,  le  hasard  n'ait  pas  fait  entendre  parfois  la 
résonnance  simultanée  de  deux  ou  d'un  plus  grand  nombre  de  cics 
cordes,  et  par  une  conséquence  naturelle,  que  leur  harmonie  n'ait  pas 
saisi  l'oreille  des  Grecs;  mais  entre  ce  phénomène  et  la  conception 
basée  sur  un  élément  de  cette  nature,  il  y  a  l'immensité,  l'n  fait  fu- 
gitif tel  que  celui-là  pourrait  se  produire  pendant  des  milliers  d'an- 
nées, sans  avoir  d'autre  signification  que  celle  d'un  pl^iénomène  pour 
ceiLx  qui  en  auraient  la  perception. 

Mais,  a-t-on  dit,  s'il  n'y  avait,  pas  d'harmonie,  pas  d'accords  dans 
la  musique  des  Grecs,  quelles  pouvaient  être  les  beautés  de  cette  mu- 
sique qui  excitait  T^nthousiasme  d'un  peuple  aussi  sensible  qu'é- 
clairé? Je  l'ai  déjà   dit,  nous  l'ignorons,  parce  qu'il  ne  reste  rien 
qui  puisse  nous  instruire  à  ce  sujet  ;  mais  il  est  hors  de  doute  que 
cette  musique  était  un  art  différent  du  nôtre  ;  art  tout  entier  renfermé 
dans  les  chants  populaires  et  religieux,  dans  la  déclamation  chantée, 
enfin,  dans  l'usage  d'instruments  bornés  à  un  petit  nombre  de  sons. 
Dans  la  plus  grande  partie  du  monde  habité,  les  instruments  n'ont 
pas^  d'autre  rôle  que  de  suivre  la  voix  à  l'unisson  ou  à  l'octave,  et  de 
jouer  des  ritournelles;  naguère  il  en  était  ainsi  de  l'Inde,  de  toute 
l'Asie,  de  l'Egypte,  des  pays  barbaresques,  de  la  Turquie,  du  continent 
et  des  lies  de  la  Grèce,  sans  parler  de  la  Chine,  du  Japon,  de  Tinté-     | 
rieur  de  l'Afrique  et  de  l'Océanie.  Les  peuples  qui  habitent  ces  vastes 
contrées  ne  goûtent  que  la  musique  de  cette  espèce,  bien  que  les 
Européens  leur  aient  fait  entendre  de  l'harmonie.  La  perception  com^ 
plexe  de  plusieurs  sons  leur  cause  de  la  fatigue  et  non  du  plaisir. 
M.  Salvador  Daniel,  auteur  d'un  écrit  intitulé  :  La  musique  arabe j  etc. 
(Alger,  1863),  fournit  une  démonstration  de  cette  vérité,  dans  ce  pas- 
sage (p.  21)  :  «J'ai  entendu  la  musique  du  Bey  de  Tunis,  dans  sa 
«  résidence  princière  de  La  Marsa.  Cette  musique  est  composée  d'une 
«  trentaine  d'instruments  de  cuivre  fabriqués  en  Europe,  tels  que 
«pistons,  cors,  trompettes,  trombones,  ophicléides,  enfin,  tout  ce 
«  qui  compose  une  fanfare  militaire.  Tous  ces  instruments  jouent  à» 
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(iVunisson,  sans  autre  accompagnement  que  le  rhythme  marqué 
«  par  une  grosse  caisse  et  deux  tambours  ou  caisses  roulantes.  »  Les 
transformations  qui  s'opèrent  en  ce  moment  dans  les  gouvernements 
de  la  Turquie,  de  la  Perse  et  de  TÉgypte ,  et  les  changements  de 
mœurs  produits  au  dix-neuvième  siècle  par  la  marche  rapide  de  la 
civilisation,  pourront  modifier  les  dispositions  naturelles  de  ces  peu- 
ples à  l'égard  du  sentiment  musical  et  de  l'harmonie  ;  mais  ce  sera 
le  fruit  d'une  éducation  nouvelle. 

Avant  le  septième  siècle  de  l'ère  chrétienne,  aucune  indication 
certaine  de  l'existence  de  l'harmonie  simultanée  des  sons  n'apparait 
chez  les  écrivains.  Isidore,  évéque  deSéville,  est  le  plus  ancien  auteur 
connu  à  qui  nous  devons  cette  indication  précise  :  «La  musique  har- 
«  monique,  dit-il,  est  la  modulation  de  la  voix ,  la  concordance  de 
«plusieurs  sons,  et  leur  union  simultanée  (1).»  Ici,  pas  d'équivoque 
dans  les  termes  :  il  ne  s'agit  pas  de  la  relation  harmonieuse  dans 
la  succession  des  sons  suivant  le  système  tonal,  véritable  acception 
donnée  au  mot  harmonie  par^  les  théoriciens  grecs  et  par  Boèce,  leur 
compilateur  :  l'harmonie  dont  parle  Isidore  de  Séville,  c'est  bien 
celle  des  sons  entendus  simultanément  {coaptatio  plurimorum  sonO'- 
T^m),  Plus  loin,  Isidore  divise  cette  harmonie  en  symphonie ,  ou  harmo- 
nie des  consonnances,  et  en  diaphonie  y  qui  est  celle  des  dissonances. 
Enfin,  ayant  dit,  dans  un  autre  endroit,  que  l'octave  d'un  son  est 
dans  le  rapport  de  2  à  1,  et  que  la  quinte, est  dans  celui  de  3  à  2,  il 
«9oute  que  de  ces  proportions  est  née  la  symphonie  (l'accord)  de  l'octave 
^idela  quinte  (2).  Voilà  donc  trois  sons  et  deux  intervalles  réunis 
4ns  une  seule  harmonie. 

Ces  passages  du  livre  de  l'évèque  de  Séville  ont  plus  d'importance 
qu'ils  ne  semblent  en  avoir  au  premier  aspect  ;  car  non-seulement 
ils  prouvent  que  les  notions  d'harmonie  avaient  pénétré  dans  la  cul- 
tare  de  la  musique  au  septième  siècle,  mais  ils  fournissent  une  indi- 
cation qui  suffit  pour  déterminer,  d'une  manière  au  moins  vraisem- 
Wable,  l'époque  où  cet  élément  nouveau  s'est  introduit  dans  l'art  qu'il 
^tait  destiné  à  transformer.  Et  d'abord,  dans  la  supposition  quHl  soit 
possible  de  démontrer,  comme  je  crois  l'avoir  fait,  que  les  peuples 


(I)  Harmonica  (musica)  est  modulât io  rocis,  et  concordantia  plurimorum  soitorum,  et  coapta- 
tio  (apuci  Gerberli  Script,  eccles.  de  Musica,  1. 1,  p.  21). 

(2;  Es  hoc  triplari  nascitur  sympliouia,  (juœ  diàtur  diapason  et  diapente,  Ihid.yi^.  25. 
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orientaux  de  Tantiquité  et  ceux  des  temps  modernes,  de  mèn 
que  les  Grecs  et  les  Romains  jusqu'à  la  chute  de  l'Empire,  n'o 
jamais  connu  l'harmonie  simultanée  des  sons  comme  une  pa 
tie  intégrante  de  la  musique,  il  faut,  ou  que  cet  élément  de  l'art  « 
été  mis  en  pratique  chez  les  nations  celtiques  qui  peuplaient  1 
Gaules  et  l'Espagne,  ou  que  les  barbares  qui  surgirent  du  Nord  ( 
masses  formidables  et  envahirent  toute  l'Europe,  y  aient  introdi 
cette  nouveauté.  Examinons  la  première  de  ces  hypothèses. 

Il  serait  sans  doute  possible  que  les  nations  celtiques,  pendant 
longue  suite  de  siècles  qui  suivit  leur  établissement  dans  les  Gaul 
et  dans  l'Ibérie,  eussent  reconnu  que  plusieurs  sons  réunis,  sous 
certaines  conditions,  peuvent  plaire  à  l'oreille  par  leur  cohésia 
bien  que  ces  mêmes  peuples  n'eussent  apporté  aucune  notion  sew 
blable  des  contrées  asiatiques  d'où  ils  étaient  originaires;  car,  aii 
qu'une  langue  primitive  se  transforme  avec  le  temps  en  plusiei 
dialectes  différents,  il  serait  admissible  que  la  tonalité  arienne,  qn 
chez  les  Grecs,  n'avait  pas  abouti  à  l'harmonie,  eût  eu  un  sort  différa 
chez  les  Celtes.  Cependant  rien  ne  nous  autorise  à  penser  qu'il 
ait  été  ainsi;  car  Jules  César,  qui  les  soumit  à  la  domination 
Rome,  et  qui  en  étudia  les  mœurs  si  bien  décrites  par  lui,  ne  dit  j 
un  mot  de  cette  singularité  qui  n'eût  pas  échappé  à  l'attention  d' 
homme  si  bien  initié  aux  arts  et  doué  d'une  si  rare  intelhgenee.  I 
écrivains  qui  vinrent  après  lui  et  vécurent  dans  les  Gaules,  ne  foi 
nissent  aucun  renseignement  dont  on  puisse  conclure  que  Tharmoi 
était  en  usage  chez  les  Gaulois. 

Cependant  le  silence  gardé  par  tous  les  auteurs  anciens  sur  le: 
ploi  de  l'accord  simultané  des  sons,  ce  silence,  continué  jusqu' 
septième  siècle,  cesse  dès-lors.  Après  saint  Isidore  de  Séville,  la  p' 
part  des  auteurs  de  traités  de  musique,  à  l'exception  des  simp 
commentateurs  de  Boèce,  parlent  de  la  symphonie  et  de  la  diapl 
nie  :  de  plus,  ils  en  donnent  des  exemples.  Quelque  imparfai 
barbare  même  que  soit  cette  harmonie,  elle  ne  nous  donne  pas  mo 
la  certitude  que  le  principe  de  la  réunion  des  sons  en  groupes  sina 
tanés  avait  pénétré  en  Europe  avant  le  huitième  siècle.  Mais  ce  pir 
cipe,  quelle  est  son  origine  ?  Quel  pays  l'a  vu  naître?  Ni  TA^ 
ni  l'Egypte,  ni  la  Grèce,  ni  l'Italie,  ni  les  Gaules,  ni  l'Espagne,  u^ 
ont  eu  connaissance  :  quel  peuple,  le  premier,  a  donc  eu  le  pres^ 
timent  de  sa  réalité?  Qu'on  y  songe  :  on  verra  qu'on  ne  peut  le  cbi 
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cher  que  parmi  les  nations  du  Nord,  qui  changèrent  toutes  choses 
dans  rOccident;  en  un  mot,  chez  les  descendants  des  Scythes  sep- 
tentrionaux. Là  seulement  existaient'des  nations  de  l'ancien  monde 
qui  n'avaient  pas  été  mises  en  contact  avec  la  puissance  romaine  des 
beaux  temps  de  la  république  et  de  l'empire,  et  qui,  plus  tard,  en 
consommèrent  lamine.  Ici  cependant  se  présentent  de  nouvelles  dif- 
ficultés. 

On  a  vu  précédemment  par  quelle  réunion  de  témoignages  anti- 
ques et  par  quels  travaux  philologiques  s'établit  la  filiation  de  tous 
les  peuples  de  race  blanche  ou  arienne,  et  comment  une  première  et 
longue  migration  fournit  à  l'Asie  Mineure,  à  la  Grèce,  à  l'Italie,  à  la 
Gaule  et  à  l'Espagne  leurs  habitants  perfectibles.  D'autre  part,  des 
tribus  sorties  de  la  Perse  dans  les  temps  les  plus  reculés,  avaient 
peuplé  les  deux  Scythies  en-deçà  et  au-delà  de  l'Imatis.  Pendant  une 
longue  suite  de  siècles,  ces- Scythes  avaient  mené  la  vie  nomade  et 
s'étaient  étendus  au  noçji  et  à  l'est  de  la  mer  Caspienne,  jusqu'au 
Caucase.  Dans  la  suite  des  temps,  ils  s'étaient  divisés  en  plusieurs 
peuplades  dont  les  noms,  accompagnés  de  quel^[ues  faits  histori- 
ques, nous  ont  été  transmis  par  les  écrivains  de  l'antiquité.  C'étaient 
les  Gèles  qui,  plus  tard,  furent  les  Golhs,  et  qui  se  divisèrent  en  Vi- 
^igoths  répandus  sur  les  deux  rives  du  Borysthène,  et  Ostrogoths, 
placés  à  l'ouest  du  Tauaïs  (  le  Don  )  ;  les  Mctësagètes ,  c'est-à-dire  les 
grands  Gèles ,  au  nord  de  la  mer  Caspienne ,  et  près  de  ceuxroi  les 
tribus  moins  nombreuses  des  CAa^cP  ( les  Cattes),  les  Sassones  (les 
.  Saxons),  les  Suehi  (les  Suèves),  les  Jotœ  (les  Jutes),  et  enfin,  vers 
j      lePont-Euxin,  les  BastarneSy  les  RoxolanSj  les  Agalhyrses,  et  d'autres 
encore  (1). 
L'objet  de  ce  livre  n'oblige  pas  à  rechercher  les  causes  qui  ont  di- 
f       visé  des  peuples  dont  l'origine ,  le  langage ,  les  mœurs  et  les  idées 
religieuses  apparaissent  comme  identiques,  et  qui  leur  ont  fait  porter 
ces  noms  divers,  encore  moins  nous  livrerons-nous  à  des  conjec- 
tures sur  leur  histoire ,  n'ayant  pour  guide  que  les  notions  confuses 
des  écrivains  de  l'antiquité  sur  ces  peuples.  Ce  qu'on  peut  consi- 
^rer  comme  certain ,  c'est  que  les  Scyihes  formaient  une  popula- 
tion nombreuse,  forte  et  brave,  défendue  d'ailleurs  par  la  nature  du 


(1)  H.de  Gobineau  est,  je  crois,  le  seul  ethnologue  qui  ait  vu  des  peuples  jaunes,  des  Mongols, 
^  les  Scythes. 
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pays  qu'elle  habitait  et  par  sa  vie  nomade.  Cyrus  trouva,  la  mort  e 
la  destruction  de  son  armée  chez  ces  barbares ,  ainsi  que  les  appe 
laient  les  Grecs;  Darius  et  Alexandre  essayèrent  en  vain  de  les  sou 
mettre.  Ces  derniers  faits  sont  modernes,  comparés  à  la  haute  an 
tiquité  de  rétablissement  des  Scythes  aux  environs  de  la  me 
Caspienne  et  du  Caucase.  Chez  ces  Scythes,  le  courage  s'unissait  au: 
autres  qualités  morales  :  rappelons-nous  le  Scythe  caucasien  Promê 
thée,  qui,  sous  se^ allégories,  nous  montre* la  puissance  de  Fintell^ 
gence  humaine  en  lutte  avec  la  nature  et  la  domptant.  Pour  que  Im 
Grecs  eussent  introduit  ce  mythe  dans  leur  théogonie,  il  fallait  quï 
.  eussent  reconnu  que  leur  force  vitale  était  venue  de  la  Scythie ,  ^^ 
les  descendants  de  Deucalion ,  fils  mythologique  de  ce  même  Pi^^ 
méthée.  N'oublions  pas  non  plus  Anacharsis ,  cet  autre  Scythe,  qu 
au  quatrième  siècle  avant  Tère  chrétienne ,  étonna  la  Grèce  par 
développement  de  sa  raison  et  l'étendue  de  ses  connaissances. 

Nonobstant  les  ténèbres  qui  environnent  l'histoire  des  Scyth^j 
il  est  un  fait  qui  parait  avoir  toute  la  certitude  désirable  ;  à  savoî 
qu'à  une  certaine* époque ,  une  partie  de  cette  population  s'ouvrit  ^ 
passage  à  travers  le  Caucase ,  et  de  proche  en  proche  alla  s'étal>l 
au  sud  du  Danube,  poussés  sans  doute  par  des  pressions  ou  sarma-'t^ 
ou  mongoles.  Non  que  tous  les  Scythes  afent  abandonné  leur  patne,  <^* 
les  Tchelchennes  et  les  Tcherkesses  de  la  Circassie,  leurs  descendarml 

• 

occupent  encore  les  mêmes  contrées  caucasiennes,  montrent  le  më'^ 
amour  de  l'indépendance  dans  leurs  luttes  avec  le'  colossal  empire  * 
Russie,  et  ont,  sur  tous  les  peuples  qui  les  environnent ,  une  rem»' 
quable  supériorité  de  courage,  d'intelligence  et  de  beauté.  U  ^ 
certain  que  plus  de  600  ans  avant  J.-C.  une  partie  des  Scythes  ocCi 
dentaux  s'étaient  établis  dans  la  Gétie  et  dans  la  Dace,  d'où  ils  coii6 
nuèrent  leurs  progrès  en  passant  le  Danube  et  refoulant  à  travers  h 
Germanie,  jusqu'au-delà  du  Rhin ,  les  Celtes  du  nord,  qui  y  étaient 
établis  depuis  quinze  siècles  environ.  Lés  conquêtes  scythiques  s'é- 
tendirent jusqu'aux  pays  septentrionaux  qui  portent  aujourd'hui 
les  noms  de  Suède,  Norwége  et  Danemark;  ils  s'y  mêlèrent  aux  pre- 
miei*s  habitants,  et  de  leur  fusion  se  formèrent  les  Goths,  qui,  dans 
premiers  siècles  de  l'ère  chrétienne,  furent  appelés  Scandinaves  [voyei 
la  note  E). 

L'abandon  de  la  vie  nomade ,  dans  ces  contrées  qui  n'y  sont  pa 
favorables,  -eut  pour  les  Scandinaves  un  résultat  que  nous  voyons  s 
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produire  avec  le  temps  chez  tous  les  peuples  qui  ont  des  demeures 
fixes,  c'est-à-dire  le  développement  de  la  civilisation  jusqu'à  un  cer- 
tain degré.  La  guerre ,  la  navigation ,  la  poésie  et  la  musique  ont  été 
leurs  occupations  favorites ,  d'après  des  documents  historiques  dont 
Tautorité  est  incontestable.  Leurs  scaldes,  poètes  chanteurs  dont  la 
ressemblance  avec  les  bardes  celtes  est  frappante,  ont  laissé  des  té- 
moignages de  la  richesse  de  leur  imagination  dans  les  légendes  dont 
s' est  formée  r£dda(l),  et  dans  les  strophes  de  YHavamaal{^)y  poèmes 
d'une  antiquité  beaucoup  plus  reculée  que  les  Sagas  (3),  et  dont  on 
trouve  des  fragments  gravés  sur  des  rochers,  en  runes  d'une  époque 
antérieure  à  ceux  d'Ulphilas  [k).  L'antiquité  de  ces  poèmes  runiques 
remonte  au  troisième  siècle  de  notre  ère ,  suivant  l'opinion  des  his- 
toriens nationaux.  Ils  étaient  chantés,  et  les  scaldes  accompagnaient 
la  voix  avec    des  harpes  d'une  forme  particulière  qui ,  plus  tard , 
furent  transportées  en  Ecosse  et  en  Irlande,  par  ces  hommes  du 
Nord. 

Est-ce  dans  ces  contrées  et  dans  l'accompagnement  du  chant  par 
les  harpes  que  l'harmonie  a  pris  naissance ,  puis  s'est-elle  propagée 
chez  les  peuplades  germaniques  des  bords  de  l'Elbe  et  du  Weser,  qui 
l'auraient  portée  plus  tard  dans  les  parties  méridionales  de  l'Europe? 
Ou  bien  devons-nous  chercher  l'origine  de  cette  harmonie  chez  les 
Slaves,  race  formée  d'un  mélange  de  Sarmates,  venus  des  bords  de 
la  mer  Caspienne,  de  Thraces  et  d'Illyriens?  D'origine  thibétaine, 


(1)  Recueil  des  poésies  mythologiques  des  Scaudinaves ,  réunies  en  Islande  dans  le  onzième 
^'^i  et  dont  le  texte  a  été  traduit  en  danois  par  Finn-Magnusen ,  d*après  des  manuscrits  de 
li  lùbliotbèque  royale  de  Copenhague.  11  a  été  publié  dans  cette  ville  sous  le  titre  :  Den  aeldre 
^,  W.9a;iitiii?</(L*ancienneEdda  de  Sœmund,  traduite  et  expliquée),  4  parties,  1821-1823. 
''  7  •  aussi  une  traduction  suédoise  des  mêmes  poëmes ,  par  Afzélius,  d'après  des  manuscrits 
^P*di  publiés  à  Stockholm.  M"«  Du  Puget  en  a  donné  une  traduction  française  complète , 
*»ttU  Bibliothèque  étrangère  ;  Paris,  1839-1840. 

{i)Hammaal  ou  Oracle  tTOMn],  composition  didactique  et  morale  assez  semblable  aupoëme 
^  CEavres  et  des  Jours  d'Hésiode.  Ce  poëme  se  trouve  dans  YEdda, 

(3)  Traditions  historiques  recueillies  ou  composées  depuis  le  douzième  siècle  jusqu'au  quiu- 
^iciM.  On  en  a  publié  des  recueib  en  ancien  islandais  ou  en  latin ,  à  Copenhague,  depuis  1825 
j«qu'eii  1833. 

(4)  Ulphilas ,  évèque  des  Goths ,  vers  le  milieu  du  quatrième  siècle ,  traduisit  la  Bible  en  go- 
tlufiie  et  en  caractères  runiques  ,  dont  on  lui  a  faussement  attribué  l'invention.  Un  manuscrit 
fnànoL  de  cette  version  gothique  de  la  Bible ,  copié  dans  le  cinquième  siècle ,  est  à  la  biblio- 
thèque de  Tuniversiléd'Upsal.  Il  est  connu  sous  le  nom  de  Codex  argenteus ,  parce  que  les  ca- 
netèm  sont  en  argent,  et^la  reliure  en  argent  massif.  Plusieurs  éditions  de  cette  version  ont 
«lé  publiées  en  Hollande ,  à  Stockholm,  à  Oxford  et  à  Weissenfels. 
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les  Sarmates  ou  Sauromates  s'étaient  avancés  jusqu'au  Caucase, 
vivaient  au  nord  de  cette  chaine  de  montagnes ,  dans  une  antiqi 
très-reculée.  Souvent  en  guerre  avec  les  Scythes,  ils  conquirent 
eux  la  vaste  contrée  qui  s'étend  en  Europe  et  en  Asie ,  entre  la  1 
tique  et  la  mer  Caspienne,  au  nord  du  Pont  Euxin.  D'autres,  réu 
plus  tard  à  des  colonies  d'anciens  Pélasges  de  la  Thrace  et  d'Illyric 
descendants  de  Troyens  échappés  de  la  destruction  de  leur  vî] 
sous  la  conduite  d'Anténor,  s'étendirent  au  nord  de  l'Europe ,  ei 
le  Don  et  la  Vistule,  dans  tout  l'espace  qui  forme  la  Russie  et  la 
logne.  Subjugués  à  leur  tour  par  les  Goths,  aux  deuxième  et  t 
sième  siècles ,  ils  s'affranchirent  de  leur  domination  en  s'unissai 
la  grande  invasion  des  Huns ,  conquérants  barbares  de  race  mon 
lique.  L'établissement  des  peuples  slaves  en  Europe  est  consid 
comme  le  résultat  de  la  troisième  grande  migration  asiatique  d 
l'Occident.  Mêlés  à  d'autres  peuples  de  race  germanique ,  les  Sla 
ont  peuplé  laPoméranie,  la  Lusace,  la  Bohème,  laSilésie,  la  Morav 
la  Bosnie  et  la  Valachie.  Les  habitants  du  Brandebourg  et 
Mecklembourg  sont  d'un  sang  moitié  slave  et  moitié  germain. 

La  sensibilité  musicale  des  peuples  de  race  slave  est  très-acc 
tuée  :  leurs  mélodies  sont  en  général  tendres  et  mélancoliques.  L 
penchant  pour  l'harmonie  se  manifeste  d'une  manière  non  équi 
que;  les  traditions  de  l'usage  de  cette  harmonie  se  trouvent  p 
tout  chez  eux ,  et  semblent  fort  anciennes.  Cependant  l'influence  ( 
populations  slaves  ne  s'étant  fait  sentir  en  Europe  que  longtem 
après  celle  des  Germains ,  il  y  a  lieu  de  croire  que  c'est  à  ceux- 
qu'on  doit  attribuer  les  premiers  essais  de  l'harmonie  simuliao 
des  sons,  et  son  introduction  parmi  les  éléments  de  la  musique. 

Les  Saxons,  voisins  immédiats  des  Scandinaves,  dans  les  plus  a 
ciennes  divisions  connues  de  la  Germanie,  avaient  adopté  leur  gen 
de  vie.  Comme  eux,  ils  aimaient  la  guerre  et  les  expéditions  loi 
taines  sur  mer;  comme  eux,  ils  chantaient  leurs  exploits,  et,  n 
nul  doute ,  leur  musique  était  peu  différente  de  celle  des  sectatei 
d'Odin.  Remarquons  au  surplus  que  ce  qu'on  a  appelé  leur  état 
barbarie  n'était  que  relatif.  Des  peuples  qui  bâtissent  de  g 
bourgs,  construisent  des  navires  et  savent  les  diriger  sur  une  i 
difficile;  qui  partent  de  la  Baltique  et  abordent  dans  les  Gaulei 
sur  les  côtes  d'Angleterre;  ces  hommes  sont  nécessairement] 
venus  à  un  certain  degré  de  civilisation.  Us  pratiquaient  m^ 
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le  commerce,  car  les  premiers  Saxons  qui  abordèrent  en  Angle- 
terre avec  trois  vaisseaux ,  en  4.48 ,  y  arrivèrent  en  qualité  de  mar- 
chands (1). 

Grande  était  la  différence  entre  les  Goths,  les  Saxons,  les  Lombards 
ou  Longobards,  et  les  tribus  confédérées  des  Franks,  des  Cattes,  des 
Sicambres  et  autres,  bien  que  leur  origine  fût  la  même.  Ceux-ci, 
quoiqu'ils  eussent  été  souvent  en  contact  avec  les  armées  romaines, 
étaient  restés  barbares  dans  toute  l'acception  du  mot;  cependant  Tacite 
nous  apprend  qu'ils  avaient  des  chants  antiques  qui  leur  servaient 
d'annales  (2).  Les  Goths,  les  Saxons,  les  Lombards,  unissaient  au 
courage  guerrier  une  certaine  aménité  de  mœurs ,  l'amour  de  la  jus- 
tice et  le  goût  des  arts  (3).  Il  est  donc  important  de  constater  que  les 
peuples  de  la  Germanie  qui  ont  exercé  une  influence  considérable  sur  la 
I  musique,  aux  temps  de  barbarie,  furent  les  Lombards,  qui  occupaient 
le  pays  situé  entre  le  Weser  et  l'Elbe;  les  Saxons,  dont  le  territoire 
s'étendait  depuis  l'Elbe  jusqu'à  la  mer  Baltique;  enfin  les  Goths,  di- 
visés en  YisigolhSy  qui  se  fixèrent  en  Espagne ,  OstrogothSy  qui  con- 
({uirent  l'Italie ,  et  Goths  Scandinaves,  ancêtres  des  Danois,  des  Suédois, 
de8  j^orwégiens   et  des  Islandais.  Quant  aux  Germains,  qui  peu- 
plaient le  Hanovre,  le  duché  de  Brunswick,  la  Franconie,  la  Thuringe, 
l&Hesse  et  la  Bavière,  et  qui  étaient  répandus  sur  le  Danube,  le 
Necker,  le  Mein,  le  Rhin  et  la  Saale,  on  les  désignait  en  général  sous 
le  nom  de  Franks.  Ceux-là  ne  furent  que  braves ,  grossiers  et  igno- 
naits,  parce  que  le  genre  de  vie  qu'ils  avaient  eu,  pendant  une  longue 
suite  de  siècles ,  dans  les  forêts  et  les  marais,  n'avait  pas  été  favo- 
rable au  développement  de  leur  civilisation.  Les  écrivains  qui  ont 
objecté  la  barbarie  des  Germains  contre  les  inventions  musicales  que 
jw  attribuées  ailleurs  (4)  aux  Goths,  aux  Saxons  et  aux  Lombards, 
ont  évidemment  confondu  sous  ce  nom  de  Germains  y  qui  indique  en 
effet  une  origine  commune ,  des  peuples  dont  la  situation  était  très- 
différente. 

(1)  Ckronicon  Stuonicum,  éd.  Gibson,  p.  12 
(3)  CfriR.yCap.  2. 

(i)  Paol  Orofe,  historien  du  cinquième  siècle ,  a  dit  des  Burgondes  ou  Bourguignons ,  un  des 

peuples  goths  des  bords  de  la  Baltique ,  qui  avaient  envahi  la  Gaule  et  s*étaient  établis  dans  la 

fraids  Séquuuise  ou  Franche-Comté  :  «  Blandi,  mansueti ,  iunocenterque  vivunt ,  non  quasi 

<  am  sobjcctis  Gallis ,  sed  vere  cum  fratrihus  christiauis.  »  Lib.  7,  cap.  32,  edit.  Havercampî. 

(ijKétumé philosopfuufue  de  l'histoire  de  la  musique,  au  commencement  du  tome  1^'  de  la 

Biographie  universelle  des  musiciens,  l'*  édition,  pp.  CXXVI-CXXVni,  et  p.  CLX-CLXIV. 

11. 
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D'ailleurs  on  se  ferait  une  opinion  complètement  fausse  dés  pr 
mières  agrégations  de  sons  que  présente  Thistoire  de  Tharmonie , 
Ton  se  persuadait  qu'elles  avaient  quelque  rapport  avec  ce  qu'on  d 
signe  sous  ce  nom  dans  la  musique  moderne.  Si  le  fait  de  l'associatû 
simultanée  des  sons  est  digne  de  toute  notre  attention ,  à  cause  c 
pays  et  du  temps  où  il  s'est  produit ,  c'est  par  son  originalité  qu 
mérite  notre  intérêt;  car  les  agrégations  en  elles-mêmes,  et  surto 
leurs  successions  étranges ,  mettraient  notre  oreille  à  la  torture,  i 
fait ,  barbare  comme  le  temps  qui  l'a  vu  naître ,  ne  constitue  point  i 
art;  mais,  par  la  suite  des  temps,  on  voit  la  pensée  d'où  il  est  soi 
devenir  la  base  d'un  art  réel  de  l'harmonie  :  c'est  cette  pensée  qi 
parait  appartenir  aux  descendants  des  Scythes.  ~ 


§xv. 


C'est  aussi  des  peuples  du  Nord  que  la  musique  européenne  a  re« 
les  premiers  rudiments  de  sa  notation.  Je  n'ai  pas  dû  m'étonner* 
voir  accueillir  par  l'incrédulité  cette  assertion ,  en  apparence  pan 
doxale ,  lorsque  je  l'émis  pour  la  première  fois  (1).  Pouvait-on  croix 
en  effet,  que  des  peuples  à  qui  l'on  a  refusé  l'usage  d'une  écrit» 
particulière  (2),  et  doi^t  les  caractères  ont  été  considérés  par  les  «^ 
comme  des  variétés  de  l'alphabet  grec  (3),  et  par  d'autres  comr: 
des  modifications  bizarres  des  lettres  romaines  (4) ,  eussent  une  no^ 
tion  de  la  musique?  Cependant  j'espère  démontrer  l'inanité  de  tou't 
les  objections  faites  contre  ma  proposition ,  et  prouver  qu'il  n'y  a  p 
eu  moins  de  préjugés  et  d'opinions  mal  fondées ,  à  l'égard  des  not 
tions  en  usage  dans  la  musique  des  siècles  de  barbarie  et  du  moyc 
Age,  qu'en  ce  qui  concerne  l'écriture  des  peuples  septentrionau 
(voyez  la  note  F). 

Les  notations  antiques  de  la  musique  chez  les  habitants  deTInde,  chei 


(1)  Âésumê philosophique  (ir  l'histoire  de  la  musique,  dans  l'ouvTage  cité,  p.  GLX. 

(2)  Maffei,  T'erona  illustrata,  col.  324.  —  Gibbon  ,  Hbtoire  de  la  décadence  et  de  la  cfciil 
de  l'empire  romain,  t.  II,  p.  107,  édit.  de  Guizot. 

(3)  Benzélius,  Monum.  sueio^goth,,  lib.  I.  —  Fr.  Wise,  Recherches  concernant  les  premùn 
habitants,  les  connaissances  et  la  littérature  de  l'Europe;  Oxford,  1751  ;  Dissert.  1**. 

(4)  Leibniz,  Collect,  etymol,  illustr.  ling.  vct,  celtic»,  germanicte  ,  etc.,  pan  D,  S«  - 
Mabillon,  De  re  diplom.,  lib.  I,  c.  XI,  p.  49-50. 


DE  LA  MUSIQUE.  165 

Grecs,  chez  les  Romains,  vraisemblablement  aussi  chez  les  Égyptiens , 
éta.ient  puisées  dans  les  alphabets  de  ces  peuples ,  soit  en  conservant 
aux  lettres  leurs  formes  habituelles,  comme  chez  les  Hindous  et  les  Ro- 
mstins,  soit  en  leur  faisant  subir  certaines  modifications ,  comme  chez 
les  Grecs  et  probablement  chez  les  Étrusques.  On  a  nié  le  fait  pour  ce 
qui  concerne  la  notation  latine,  et  Ton  a  soutenu  que  ce  que  d'anciens 
auteurs  appellent  la  notation  romaine  était  précisément  celle  que  j'ai 
attribuée  aux  peuples  du  Nord  qui  envahirent  toute  l'Europe.  Depuis 
cette  discussion ,  la  découverte  inattendue  de  monuments  irrécusables 
est  venue  démontrer  non-seulement  l'existence  de  la  notation  ro- 
maine littérale ,  mais  sa  nécessité  pour  l'interprétation  des  signes  de 
l'autre  notation.  On  trouvera  dans  la  partie  de  l'histoire  de  la  musique 
consacrée  à  ce  sujet  la  réfutation  de  toutes  les  erreurs  qu'on  m'a  op- 
posées, la  démonstration  de  l'origine  des  notations  septentrionales, 
le  tableau  de  leurs  diverses  transformations,  enfin  la  signification 
réelle  de  leurs  signes,  origine  certaine  de  la  notation  moderne. 


XVI. 


La  Providence  a  fait  de  l'Orient  le  berceau  des  idées  et  des  choses 
durables.  L'ancien  monde  païen  lui  emprunta  tous  ses  mythes.  Ré- 
vélateurs de  la  puissance  d'un  Dieu  suprême,  créateur  de  l'univers, 
Moïse  et  les  prophètes  ont  écrit  des  livres  qui  verront  la  fin  des  siècles. 
La  philosophie  de  l'Inde  a  répandu  par  toute  la  terre  ses  vérités  et 
ses  erreurs.  L'Orient  seul  a  conçu  son  architecture  sous  des  conditions 
de  grandeur  et  de  «olidité  qui  nous  frappent  d'admiration  et  qui  pou- 
valent  défier  la  main  du  temps;  car,  après  plus  de  trois  mille  ans  de 
guerres  et  de  dévastations ,  il  ne  faut  pas  moins  que  le  génie  destruc- 
teur de  l'homme  pour  en  disperser  aujourd'hui  les  débris.  C'est  dans 
^  mêmes  régions  que  la  Grèce  a  trouvé  ses  premières  notions  de 
mathématiques  et  d'astronomie ,  sa  langue,  son  écriture ,  ses  arts , 
ses  instruments  de  musique.  C'est  aussi  dans  l'Orient  que  la  science 
niodeme  a  été  chercher  le  puissant  levier  de  l'algèbre.  Enfin,  après 
9116  le  Rédempteur  eut  révélé  aux  hommes  les  adorables  principes  de 
justice,  de  morale,  d'égalité  devant  Dieu  et  de  liberté  qui  devaient 
régénérer  l'espèce  humaine  ;  après  que  ses  disciples  eurent  répandu 
partout  sa  sainte  doctrine,  et  lorsque  son  Église  fut  constituée,  ce  fut 
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encore  de  rOrient  que  vinrent  les  premiers  chants  destinés  à  Tinvo 
quer  et  à  le  glorifier.  Les  psaumes  de  David  devinrent  la  base  de  h 
liturgie  de  toute  la  chrétienté ,  et  les  premiers  types  des  mélodie 
sur  lesquelles  on  les  chanta  furent  vraisemblablement  empruntés  au: 
traditions  du  temple  de  Jérusalem.  Le  doute  n'est  pas  possible  sui 
Torigine  des  premiers  chants  du  culte  catholique,  lorsqu'on  examina 
les  livres  des  offices  dans  les  plus  anciens  manuscrits  parvenus  jus 
qu'à  nous;  caria  multitude  d'ornements  de  toutes  formes,  et  les  long 
traits  de  notes  parasites  qu'on  y  voit  sur  une  seule  syllabe,  son 
précisément  ce  qui  caractérise  le  goût  du  chant  oriental;  tandis  qi» 
les  hymnes,  antiennes  et  répons,  composés  plus  tard  dans  l'Occi 
dent,  ont  une  simplicité  qui  contraste  avec  ce  luxe  de  trilles,  de  groupe 
et  de  traits  de  toute  espèce. 

Avec  la  mythologie  et  le  culte  du  paganisme ,  tout  ce  qui  curacii« 
rise  les  idées  et  le  goût  de  l'antiquité  grecque  et  latine  avait  disp&a 
sans  retour  dès  la  fin  du  quatrième  siècle ,  en  dépit  des  efforts  fa-î 
par  l'empereur  Julien  pour  leur  rendre  une  existence  apparente.  -/• 
cinquième  siècle,  on  ne. trouve  guère  que  le  poète  Rutilius  qui  m 
essayé  de  ranimer  cette  cendre  éteinte.  Vainqueur,  au  prix  du  sa  k: 
de  ses  martyrs ,  le  christianisme ,  en  imprimant  une  direction  no^ 
velle  aux  esprits,  par  ses  austérités  autant  que  par  sa  foi,  qui  place 
le  but  de  la  vie  dans  le  ciel ,  n'avait  pas  porté  de  moins  rudes  cou] 
à  la  forme  qu'au  fond  dés  choses  de  l'ancien  monde.  De  là  l'indifJ! 
rence  que  montrèrent  les  populations  chrétiennes  pour  ce  qui  coH 
titue  le  beau  extérieur  ;  de  là  la  décadence  rapide  de  l'art.  D'ailleai^ 
les  circonstances  désastreuses  dans  lesquelles  se  trouva  bientôt  1 
civilisation;  les  dévastations  inouïes  exercées  par  les  barbares  qti 
lK)uleversèrent  l'Europe ,  et  la  succession  presque  non  interrompu^ 
de  ces  malheurs  pendant  plusieurs  siècles ,  achevèrent  ce  que  le  çhri^ 
tianisme  avait  commencé ,  et  rendirent  plus  absolu  le  détachemeni 
des  âmes  pieuses  pour  les  choses  de  la  terre  ;  plus  ardente  la  ferveur 
de  la  foi.  A  l'avènement  de  Charlemagne,  tout  avait  péri;  plus 
d'architecture,  plus  d'arts  plastiques,  plus  de  musique,  plusd*ins- 
truction,  plus  d'écoles.  Quelques  prêtres  seulement,  quelques  évèques. 
moins  ignorants  que  le  vulgaire,  écrivaient  encore  des  légendes  d< 
saints  qui  composaient  toute  la  littérature,  toute^ l'histoire  dans  oc 
temps  malheureux ,  et  des  moines  retraçaient ,  dans  des  annales  dé 
nuées  d'intérêt,  les  minimes  événements  de  leurs  cloîtres. 
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A  la  fin  du  huitième  siècle,  le  génie  de  Charlemagne  oppose  une 
l>a.rrière  aux  progrès  de  la  barbarie,  ranime  le  goût  des  études,  éta- 
blit des  écoles  dans  toute  l'étendue  de  son  colossal  empire,  fait  re- 
cueillir les  chants  nationaux,  pour  en  former  une  histoire  popu- 
laire (1),  essaie  de  modifier  le  rude  chant  ecclésiastique  des  Gaules 
par  les  traditions  orientales  conservées  à  Rome ,  et  fonde  un  ensei- 
g^nement  spécial  pour  cet  objet.  L'impulsion  qu'il  a  donnée  porte  ses 
fruits  dans  le  neuvième  siècle  :  un  retour  de  la  civilisation  semble 
s* opérer.   La  biographie  de  Charlemagne  par  Éginhard,  la  Chro- 
H-ique  du  moine  de  Saint-Gall,  les  mémoires  de  Nithard  et  de  Thégan, 
sont  un  commencement  d'histoire;  la  poésie  latine  jette  quelques 
ltA€urs  de  sentiment  énergique,    pai*ticulièrement  dans  une  com- 
E^lainte  sur  la  bataille  de  Fontanet,    où  80,000  hommes  périrent 
E>C3ur  soutenir  les  droits  des  fils  de  Louis  le  Débonnaire ,  armés  les 
t»ns  contre  les  autres.  La  mélodie  de  cette  complainte  est  un  des  plus 
'"'^marquables  monuments  du  chant  populaire  à  cette  époque.  Les 
^K*ts  renaissent  et  prennent  une   direction  nouvelle.  L'architecture 
"byzantine  pénètre  en  Allemagne,  en  Italie,  en  France,  et  se  combine 
îcle  style  romain.  La  musique  éprouve  les  effets  de  l'introduc- 
m  de  l'orgue  en  France,  et  les  agrégations  de  sons  en  deviennent 

partie  essentielle  sous  le  nom  (Yorganum. 
Malheureusement,  rien  ne  fut  moins  favorable  aux  progrès  de  la 
^'vilisation  et  des  arts  que  l'époque  comprise  entre  la  déposition  de 
Charles  le  Gros  (887)  et  l'avènement  de   Hugues  Capet ,  chef  de  la 
troisième  dynastie  des  rois  de  France  (987),   c'est-à-dire  le  triste 
dixième  siècle.  Partout  la  dévastation  et  la  guerre,  les  invasions  des 
Normands ,  Sarrasins ,  Bulgares  et  Magyars ,  la  dissolution  de  l'em- 
pire carlovingien,  la  violence  et  la  dépravation  chez  les  papes,  qui 
^  succèdent  avec  rapidité  par  l'influence  des  courtisanes  ;  l'igno- 
Wtnce  et  la  lubricité  des  prêtres  et  des  moines;  le  découragement  et 
^misère  des  peuples.  Pour  se  défendre  contre  les  attaques  des  bar- 
wes,  les  seigneurs  bâtissent  des  châteaux  sur  des  rochers  inacces- 
sibles. Plus  tard,  ces  forteresses  servent  à  consommer  l'asservisse- 
ment des  populations  :  c'est  le  commencement  de  l'organisation 
féodale.  Dans  ce  siècle  déplorable,  où  l'intelligence  et  les  bons  sen- 


(1)  Une  partie  de  ces  chants  se  trouve  dans  la  Niebelungenlied.  Consulter  la  grande  édition 
et  Breslaa  (1820  et  an.  tuiv.),  particiilièrement  Thistoire  de  ces  poèmes  au  tome  premier. 
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timents  paraissent  à  jamais  éteints  chez  les  nations  occidentales,  tai 
dis  que  le  contraire  se  manifeste  chez  les  Orientaux,  il  y  eut  cepei 
dant  trois  hommes  dont  renseignement  et  les  travaux  semblent  et 
un  rayon  de  lumière  projeté  au  milieu  de  ces  ténèbres,  à  savoi 
Rémi  d'Auxerre,  Hucbald,  et  Gerbert,  qui  fut  pape  sous  le  nom  < 
Sylvestre  II.  La  carrière  des  deux  premiers  commença  dans  le  siée 
précédent:  Gerbert  ne  mourut  qu'au  mois  de  mai  de  Tan  1003.  I 
.  musique  fut  Tobjet  de  leurs  études,  et  tous  trois  écrivirent  sur  cet 
partie  des  connaissances  humaines ,  qui  ne  méritait  point  enco: 
d'être  considérée  comme  un  art.  Rémi  ne  fut  que  le  commentâtes 
de  Marcien  Capella,  qui  n'avait  été  lui-même  que  l'abréviateur  dl 
ouvrages  des  théoriciens  grecs,  particulièrement  d'Aristide  Quini 
lien  ;  mais  les  traités  de  musique  de  Hucbald  sont  pour  nous  un  tré» 
de  renseignements  sur  les  constitutions  tonales,  les  notations 
rharmonie,  à  la  fin  du  neuvième  siècle  et  au  commencement  i 
dixième.  Gerbert  écrivit  aussi  un  livre  sur  la  musique;  mais  il  n'*^ 
pas  parvenu  jusqu'à  nous. 

Le  mouvement  intellectuel  interrompu  et  le  sentiment  moral  e 
gourdi  pendant  toute  la  durée  du  dixième  siècle  se  raniment  a 
onzième.  L'enfantement  laborieux  et  lent  des  langues  nouvelles  s 
rive  enfin  à  terme;  elles  sortent  de  l'état  de  patois  barbares,  où  ell 
avaient  été  retenues  pendant  trois  siècles ,  et  deviennent  littéraîr 
en  Italie  comme  dans  les  Gaules.  Le  latin  n'est  pas  encore  entièremei 
abandonné  dans  les  écrits  des  prosateurs  et  des  poètes,  bien  que  1 
peuples  ne  l'entendent  plus;  il  se  mêle  encore  çàetlàau  langag 
appelé  roman;  mais  la  place  qu'il  occupe  dans  cette  langue  nouvell 
diminue  chaque  jour  :  la  philosophie,  les  sciences,  les  arts,  sontei 
progrès,  et  le  goût  de  l'étude  se  communique  de  proche  en  proche 
C'est  dans  ce  même  siècle  qu'un  moine  italien,  nommé  Guido,  d'A 
rezzo,  conçoit  l'idée  d'une  méthode  pour  l'enseignement  de  la  mu- 
sique; méthode  toute  pratique,  inconnue  avant  lui,  d'où  disparais- 
sent  les  notions  empruntées  aux  théoriciens  grecs ,  désormais  san 
utilité,  et  d'où  sont  bannis  les  tâtonnements  en  usage  jusqu'alors 
Pour  apprécier  à  sa  juste  valeur  la  métliode  inventée  par  Guido  i 
justifier  l'enthousiasme  avec  lequel  elle  fut  accueillie ,  il  faudra 
savoir  en  quoi  consistaient  les  moyens  employés  précédemment  poi 
instruire  les  élèves  ;  moyens  où  l'intelligence  avait  sans  doute  peu  < 
part,  puisqu'il  ne  fallait  pas  moins  de  plusieurs  années  d'études  poi 
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parcourir  le  cercle  si  borné  des  connaissances  musicales  de  cette 
époque;  mais  on  ne  possède  aucun  renseignement  positif  à  ce  sujet, 
bien  que  plusieurs  écrits  de  ce  temps,  parvenus  jusqu'à  nous,  ren- 
ferment l'exposition  des  éléments;  car  on  n'y  trouve  ni  enchaîne- 
ment logique  dans  les  notions ,  ni  exercices  pratiques  par  lesquels 
les  conmiençants  auraient  pu  se  rendre  familières  la  notation,  les 
intonations  des  sons  ainsi  que  la  connaissance  de  leurs  divers  inter- 
valles. Guido,  parlant  lui-même  de  sa  méthode,  affirme  que  par  elle  on 
pouvait  apprendre  à  lire  les  mélodies  et  à  les  exécuter  avec  correction 
dans  l'espace  d'un  mois,  tandis  que  l'ancienne  méthode  conduisait 
à  peine  au  même  résultat  après  plusieurs  années  d'un  travail  rebu- 
tant. L'immense  renommée  acquise  par  l'auteur  de  cette  découverte, 
et  la  popularité  que  conserve   encore    son  nom,  plus  de  huit   siè- 
cles après  le  temps  où  il  vécut,  sont  une  garantie  suffisante  des  bons 
effets  produits  par  cette  méthode  dans  sa  nouveauté. 

C'est  aussi  dans  le  onzième  siècle  qu'on  voit  apparaître  un  nou- 
veau système  régulier  de  notation  pour  la  musique  mesurée  ;  non 
^'une  musique  de  cette  espèce  n'ait  existé  de  tout  temps ,  car  les 
<^hants  populaires  de  toutes  les  nations  furçntmesurés  et  rhythmés,et 
^^  anciens  peuples  de  l'Inde,  de  l'Egypte  et  de  la  Grèce  eurent  des 
^gnes  de  temps  déterminés -pour  la  notation  de  leurs  chants*,  mais 
*  introduction   de    Yorganum  dans  la  musique  avait  rendu  néces- 
*îùre  un  système  de  proportions  exactes  entre  les  valeurs  de  temps 
déterminés  pour  les   différentes  voix  qui  concouraient  à  cette  cohé- 
^on  de  sons.  La  plus  ancienne  exposition  connue  de  ce  système  se 
*ït)uve  dans  le  livre  d'un  prêtre  de  Cologne,  nommé  Francon. 

La  première  croièade,  cet  événement  de  prodigieuse  folie,  qui  s'ac- 
complit dans  les  dernières  années  du  onzième  siècle  (1096),  et  qui, 
par  ses  conséquences,  mit  eh  continuel  contact  l'Asie  et. l'Europe  pen- 
dant trois  cents  ans,  eut  des  résultats  inattendus  pour  la  musique  et 
COUP  la  poésie.  Ruinés  par  les  dépenses  auxquelles  ils  furent  entra  1- 
^i^  dans  ces  expéditions  lointaines ,  les  seigneurs  y  perdirent  une 
partie  de  leur  puissance  et  de  leur  brutalité.  Les  mœurs  s'adoucirent 
rt  offrirent  bientôt  un  contraste  frappant  avec  la  rudesse  et  la  gros- 
rièreté  des  siècles  précédents.  Cette  différence  si  remarquable  a  fait  don- 
ner le  nom  de  moyen  âge  à  l'époque  comprise  entre  les  années  1100 
et  1500,  parce  qu'elle  forme  un  temps  intermédiaire  entre  les  siècles  de 
barbarie  et  la  Renaissancej  ou  commencement  de  l'âge  moderne.  Les 
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femmes,  longtemps  réduites  à  une  sorte  d'esclavage,  s'en  affranch 
rent  pendant  Tabsence  de  leurs  époux,  et  acquirent  une  prépond< 
rance  sociale  qu'elles  n'avaient  eue  dans  aucun  temps  ;  car  c'est  c 
cette  époque  que  date  la  galanterie  sur  laquelle  est  fondé  leur  en 
pire,  et  qui  devint  un  culte  véritable  dans  les  siècles  suivants,  ft 
cette  transformation  sociale,  les  châteaux  forts,  naguère  l'effroi  d 
populations,  devinrent  des  lieux  de  plaisir,  où  la  poésie  et  la  musiqi 
étaient  en  honneur. 

Déjà,  avant  que  la  croisade  eût  été  prêchée,  les  rapports  fréqueï 
de  la  France  méridionale  avec  les  Maures  d'Espagne  avaient  corn 
mencé  ,  dans  ces  provinces  la  transformation  des  mœurs  et  du  lek 
gage  poétique.  Ce  langage  s'était  poli  depuis  les  premières  années  -i 
onzième  siècle  jusque  vers  1060,  de  telle  sorte  qu'il  n'était  plus  i 
connaissable,  et  la  poésie,  cultivée  avec  succès,  était  devenue,  da 
le  pays  appelé  de  langue  d'oc,  l'occupation  des  chevaliers  aussi  bi- 
que des  poètes  musiciens  de  profession  :  le  nom  de  troubadour 
c'est-à-dire  trouveurs  dHdées  et  d'élégant  langage,  fut  donné  ai 
uns  comme  aux  autres.  Le  plus  ancien  de  ces  troubadours  dont  1< 
ouvrages  sont  connus  est  .Guillaume  de  Poitiers,  duc  d'Aquitain< 
dont  les  premières  poésies  chantées  remontent  à  l'année  1071.  ht 
chansons  d'amour,  les  vers  satiriques,*  les  poëmes  historiques  o 
chroniques  rimées  et  les  romans  naissent  bientôt  en  foule.  Le  talec 
s'associe  à  la  bravoure,  et  grand  nombre  de  preux  chevaliers  se  fon 
gloire  de  leurs  inspirations  amoureuses  et  poétiques  aussi  bien  qiv 
de  leurs  grands  coups  d'épée.  Le  mouvement  général  qui,  pendaa 
plusieurs  siècles,  entraîna  l'Occident  vers  l'Orient,  répandit  parton 
ce  même  goût  de  poésie  amoureuse  et  de  chant  dont  les  Arabes  foiup- 
nissaient  le  modèle.  Le  douzième  siècle  et  le  treizième  virent  naltr* 
et  se  multiplier  les  trouvères,  imitateurs  des  troubadours,  dans  le 
provinces  septentrionales  de  la  France  ainsi  que  dans  la  Flandre.  El 
Allemagne,  les  minnesingers  ou  chanteurs  d'amour  suivent  leui 
traces.  Les  grands,  les  princes,  les  rois  même,  cherchent  à  se  distin 
guer  par  le  talent  delà  poésie  et  de  la  musique.  Des  défis  de  troi 
vère  à  trouvère ,  des  concours  qui  deviennent  de  véritables  combat 
sont  les  spectacles  dont  on  se  préoccupe  à  la  cour  des  souveraii 
comme  dans  les  châteaux,  comme  sur  les  places  publiques.  L 
poètes  chanteurs  s'en  vont  de  province  en  province  et  charment  l 
ennuis  des  châtelaines  par  leurs  récits  et  leurs  chansons.   La  pi 


DE  LA  MUSIQUE.  171 

part  sont  accompagnés  par  un  musicien,  mineslrel  on  jongleur  y  qui 
joue  d*un  instrument,  et  quelquefois  fait  des  tours  d'escamotage, 
pour  Tamusement  du  vulgaire.  Depuis  que  Taffranckissement  des 
.  communes  a  fait  organiser  les  corporations,  ces  ménestrels  ont  formé 
une  association  de  même  genre  et  se  sont  donné  un  chef,  sous  le 
nom  de  roi ,  qu'ils  élisent  d'abord  librement,  et  qui ,  plus  tard,  ne 
tient  son  titre  que  des  faveurs  de  cour  et  de  lettres  patentes. 

Quelques  trouvères  se  'distinguent  par  une  habileté  supérieure  à 
celle  des  autres  dans  la  musique.  Le  simple  fabliau  ou  conte  se  ré- 
citait  sur  un  chant  monotone,  tel  que  ce  commencement  du  fabliau 
d'Aucassin  et  Nicolette  : 


I 


i 


njiLa 


Qui   vau  -  roît  bons     vers 


o 


r  ir  f 


f 


Del     de    -    port    du         viel      cai 


o      P 


^^ 
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De    deux    biax    en  -  fans 


pe 


ir 
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m 
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î 
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IN'i  -  cho  -  lette     et         Au  -  cas 


sin(l)? 


Tout  le  reste  des  vers  de  chaque  strophe  ou  couplet  du  fabliau  se 
chantait  sur  la  même  mélodie,  sauf  le  dernier,  qui  se  disait  sur  cette 
conclusion  : 


i  '^  'H  f  f 


S 


I 


P^  venait  le  récit  en  prose,  qui  alternait  avec  le  chant.  A  ces 


(  >  Qui  désire  entendre  de  bons  vers  sur  le  départ  du  vieux  château  de  deux  beaux  petite  en- 
«*»«»,  nommés  Aucassin  et  Nicolette? 
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formes  si  peu  variées,  les  trouvères  d'élite  dont  il  vient  d'être  paurl^ 
transformèrent  le  sujet  du  fabliau  en  action  dramatique  entremêla 
d'airs  rhythmés.  Ce  qu'ils  ont  produit  en  ce  genre  est,  de  toute  évi- 
dence, l'origine  du  vaudeville  et  de  l'opéra  comique.  On  y  remarq\ie 
dans  les  mélodies  plus  de  grâce ,  plus  d'élégance  que  dans  celles  de 
temps  antérieurs.  Le  goût  des  ornements  du  chant,  renouvelé  par 
les  communications  fréquentes  avec  TOrient,  devient  général  et  re- 
prend son  empire  dans  l'Église  même.  U'y  a  dès  lors  deux  sortes 
de  chant  mondain  :  le  premier  simple ,  naïf,  dont  toute  la  force  est  • 
dans  le  rhythme,  c'est  celui  des  chansons  populaires;  l'autre  plus 
orné,  plus  vague  dans  sa  forme,  moins  accentué  dans  son  rhythme, 
mais  dans  lequel  on  remarque  une  certaine  délicatesse  qui  manque 
au  premier  :  c'est  celui  des  chansons  de  troubadours  et  de  trouvères, 
à  l'usage  du  monde  que  distinguent  la  naissance  et  l'éducation.  Vers 
la  fin  du  treizième  siècle,  cette  partie  de  la  musique  avait  atteint  son 
plus  haut  degré  de  développement. 


XVII. 


Vorganum  était  une  musique  barbare,  absurde,  dans  laquelle  d'af- 
freuses dissonances  se  succédaient  de  manière  à  déchirer  l'oreille  la 
moins  sensible.  Ce  qu'il  y  a  de  plus  remarquable,  c'est  qu'on  ni^ 
gnorait  pas,  dès  le  neuvième  siècle,  que  ces  associations  de  sons 
étaient  des  discordances  ;  mais  on  prenait  plaisir  à.  les  faire  et  à  les 
entendre.  11  y  a  sur  cela  un  passage  important  de  Jean  Scot  Erigène, 
théologien  et  philosophe ,  qui  vivait  à  la  cour  de  Charles  le  Chauve 
vers  810,  et  dirigeait  l'école  du  palais.  Doué  de  rares  facultés  et 
d'une  instruction  dont  il  y  avait  peu  d'exemples  de  son  temps,  il  es* 
considéré  comme  le  promoteur  de  la  philosophie  scolastique.  Dan$ 
son  traité  célèbre  de  la  division  de  la  nature,  il  parle  de  Vorganum 
en  ces  termes  :  «  C'est  ainsi  que  la  mélodie  organisée  est  composée 
«  (de  sons)  de  qualités  et  quantités   diverses.  Tandis  que  les  in- 
«  tervalles  grands  et  petits  (de  ces  sons)  sont  entendus  dans  des  pro- 
«  parlions  discordantes  en  longues  suites,  ou  en  particulier  et  sépa- 
«  rément,  ils  sont  en  même  temps  conjoints  entre  eux  selon  les 
«  règles  rationnelles  de  l'art  musical ,  et  produisent  un  certain  agré- 
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ment  naturel  par  des  accords  isolés  (1).  »  Un  auteur  du  dixième 
ède  dit  aussi  :  «  La  diaphonie  est  la  conjonction  des  voix  que 
BOUS  appelons  organum,  où  les  voix  diverses  tour  à  tour  concor- 
dent en  dissonant  et  dissonent  en  s'accordant  (2).  »  Des  exemples 
5  cette  affreuse  musique  sont  donnés  par  Gafori  (3),  comme  ayant 
é  conservés  parla  tradition,  depuis  les  siècles  de  barbarie,  dans  Té- 
lise  de  Milan,  et  que  lui-même  avait  entendus  dans  la  seconde  moitié 
11  quinzième  siècle.  L'un  de  ces  exemples  est  un  fragment  de  litanies 
>pelées  discordanteSy  qu'on  voit  ici  : 


^ 


^'o    s  «y»    P.    P.  «y  .o  o"   P.  rf*  o^ 

Do     -      -       -       -       mi  -  ne  mi  -  se  -  re  -  re. 

S'il  n'existait  un  grand  nombre  de  manuscrits  qui  renferment  une 
Qultitude  de  choses  semblables ,  et  si  de  graves  auteurs  des  temps 
anciens  n'en  garantissaient  l'authenticité ,  on  se  refuserait  à  croire 
qu'à  aucune  époque  des  oreilles  européennes  ont  pu  entendre  sans 
frémir  une  pareille  musique,  qui  mettrait  en  fuite  un  Hottentot. 

A  la  fin  du  onzième  siècle ,  il  y  a  quelque  progrès  dans  Yorga- 
wm,  en  ce  cpie  les  notes  qui  s'accordent  sont  un  peu  moins  rares  ; 
mais  ce  n'est. qu'une  très-faible  amélioration,  digne  à  peine  d'être 
mentionnée ,  car  les  discordances  y  sont  encore  en  grand  nombre , 
€t  tout  y  est  aussi  dépour^i  de  sentiment  musical  que  ce  qu'on 
vient  de  voir.  Ce  qui  prouve  que  ce  sentiment  était  absolument  per- 
verà,  même  à  la  fin  du  douzième  siècle ,  c'est  que  l'admiration  était 


(1)  Ut  enim  organicum  melos  ex  diversis  vocum  qualitatibus  et  quantitatibus  conficitur,  dum 

*    «    a 

^^"mak  septratimque  senti untur  longe  a  se  discretibuspan  intentionis  et  remissionis  proportio- 
■iboi  legregitae,  dum  vero  sibi  invieem  coaj>tantiir  secundum  certas  rationabilesque  artis  mu- 
''^Kj^as  per  singulos  tropos  naturalem  quandam  dulcedinem  reddentes.  {De  divisione  naturst 
^%^,  197,  de  rédition  donnée  à  Munster,  en  1838,  par  M.  Schluter.) 

P)  8.  Odon  ,  cité  par  Tabbé  Lebeuf,  Traité  historique  et  pratique  sur  le  chant  ecclésiastique^ 
F*  H, note,  d*après  un  manuscrit  de  Colbert,  qui  n'est  pas  celui  de  l'ancien  fonds  de  la  Biblio- 
philie impériale  de  Paris  coté  7211,  in-fol.  Voici  ce  passage  :  Diaphonia  verum  conjunctionem  so- 
**  fuam  nos  organum  vocamus,  cum  disjunctœ  ah  invieem  voces  et  concorditer  et  dissonanter 
fonnréani.  Ce  passage  n'est  pas  dans  le  Dialogue  sur  la  musique  d'Odou  ;  mais  lé  traité  attribué 
<  cet  nteur  et  inséré  par  TabbctGerbert  dans  le  premier  volume  de  ses  Scriptores  ecclesiastici 
deMiuiea,  d'après  un  manuscrit  de  l'abbaye  de  Saint-Biaise,  contient  un  auti-e  passage  (p.  283)  : 
or  les  Yoix  discordantes  de  la  diaphonie ,  qui  n'est  qu'un  extrait  des  Sentences  de  musique 
Ttêéùte  de  Séville. 
($)  Musice  utriusque  cantus  practica,  lib.  UI,c.  14. 
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générale  pour  ces  horreurs,  et  que  les  contemporainf 
grands  musiciens,  grands  déchanteurs,  ceux  qui  écrivaiea 
telles  que  celles-ci  : 
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On  voit,  dans  ces  extraits  de  motets  de  la  fin  du  dou; 
que  depuis  Tintroduction  de  la  diaphonie  dans  la  musi 
dire  de  la  cohésion  de  sons   simultanés  en  suites  de 
quintes  consécutives  et  de  note  contre  note ,  on  avait  «• 
marcher  les  voix  dans  des  mouvements  ou  semblables, 
ou  obliques,  et  par  des  valeurs  diverses  de  temps;  c 
décrit  par  Jean  Scot  Érigène ,  et,  suivant  ce  qu'il  en 
dances  s'y  trouvent  encore  aussi  dures,  aussi  confc 
ment  musical,  aussi  absurdes  que  de  son  temps.  Le 
en  trois  siècles  et  demi ,   c'est  que  les  notes  consc 
peu  plus  fréquentes. 

Au  treizième  siècle,  le  progrès  est  un  peu  plus 
sons  qui  s'accordent  deviennent  plus  nombreu 
tonal  commence    à  s*y   montrer   d'une  manière 


(1)  J'îudiqne  dans  ces  fragments  les  principales   discordances  'e' 
taves. 
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toutefoi»  les  monstruosités  d'agrégations  s'y  produisent  souvent  en- 
core, et  ce  n'est  pas  une  rareté  que  d'en  trouver  comme  celles-ci  : 
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Des  successions  immédiates  de  plusieurs  intervalles  de  septièmes , 
d'octaves,  de  quintes,  d'unissons,  se  rencontrent  encore  fréquemment, 
à  cette  époque,  dans  les  morceaux  d'église  comme  dans  les  chansons 
à  trois  voix.  Enfin,  les  musiciens  de  ce  siècle*  sont  encore  des  bar- 
bares à  l'égard  des  convenances  harmoniques ,  et  de  plus  ils  se  mon- 
trent très-maladroits  en  ce  qui  concerne  l'art  de  faire  mouvoir  les 
parties  dans  la  cohésion  des  voix.  Loin  que  leurs  ouvrages  appar- 
tiennent à  ce  qui  constitue  l'art  harmoniquey  on  y  trouve  surtout  l'm- 
kmonie,  la  disharmonie ,  pour  nous  servir  des  expressions  d'un 
écrivain  allemand,  dans  une  plaisanterie  sérieuse  sur  V Esthétique  du 
kid  (1).  Ces  termes  sont  ceux  qui  conviennent  en  parlant  de  Yorganum 
et  du  déchant,  car  ils  sont  le  laid  en  musique. 

Je  dois  m'attendre  à  des  objections;  on  ne  manquera  pas  de 
comparer  ce  que  je  dis  ici  de  la  musique  inharmonique  du  moyen  âge 
avec  les  beautés  de  l'architecture,  les  délicates  peintures  des  manu- 
scrits et  le  goût  qui  brille  dans  une  multitude  de  produits  du  même 
temps,  et  Ton  me  demandera  comment  il  serait  possible  que  la  mu- 
sique fût  demeurée  si  barbare,  tandis  que  les  autres  arts  étaient  dans 
mi  état  si  prospère. 

Aces  objections,  je  pourrais  me  borner,  pour  toute  réponse,  à 
renvoyer  ceux  qui  me  les  feraient  à  ce  qu'on  vient  de  voir  et  à  mille 
tutres  exemples  où  les  mêmes  énormités  se  reproduisent  ;  mais  j'ai 
wie  explication  très-simple  et  péremptoire  à  donner  aux  critiques,  à 
savoir,  que  rarchitécture  et  les  arts  plastiques  étaient  arrivés  à  la 


(1)  £stketik  des  Hasslichen,  par  M.  Charles  Roseoknmz;  Kœnigsber^f  1863,  p.  99. 
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perfection  et  à  Tétat  d'arts  complets  dans  Tantiquité  ;  le  moyen  â 
en  a  fait  l'application  dans  la  direction  d'idées  qui  le  caractérisa 
expression  naturelle  des  sentiments  religieux  et  des  mœurs  de  l*^ 
poque;  la  musique,  au  contraire,  était  un  travail   d'enfantemem 
d'une  chose  nouvelle  qui  n'était  pas  arrivée  à  l'état  d'art  ;  c'est-à-dîre 
l'agrégation  simultanée  des  sons,  qui  n'est  devenue  Vharmonie  qu*en 
atteignant  son  but  et  se  dépouillant  des  discordances.  La  musique 
avait,  au  moyen  âge,  de  belles  choses  dignes  de  nous  intéresser;  c'é- 
taient le  plain-chant  et  les  mélodies  populaires  ;  mais  Yorganum  était 
barbare,  et  l'harmonie  véritable  n'existait  pas.  On  s'expose  à  raison- 
ner fort  mal  lorsqu'on  compare  les  arts  qui  ont  pour  objet  la  repré- 
sentation de  la  nature ,  le  monde  extérieur,'  et  l'art  idéal  par  excel- 
lence, la  musique,  dont  la  création  est  due  au  génie  humain,  et  dont 
la  constitution  définitive  n'a  pas  exigé  moins  de  onze  siècles  après  la 
chute  de  l'empire  rom  vu.  C'est  cette  même  erreur  qui  a  égaré  tous  ceux 
qui  ont  supposé  l'existence  de  l'harmonie  dans  la  musique  des  Grecs. 

Enfin  nous  arrivons  au  quatorzième  siècle,  où  les  tendances  vers  l'a- 
mélioration sont  plus  prononcées.  On  y  sent  que  la  poésie  a  pris  son 
essor,  et  que  le  génie  de  Dante  rayonne  sur  son  époque.  Il  y  a  peu 
d'art  encore  dans  les  productions  musicales  des  deux  premiers  tiers 
de  ce  siècle ,  mais  on  remarque  un  progrès  non  contestable  dans  le 
goût  de  quelques  musiciens  à  la  tète  desquels  se  placent  Franceseo 
Landino  ,  appelé  Franceseo  degli  organi,  à  cause  de  son  habileté  re- 
lative sur  l'orgue.  Maestro  Giovanni,  Nicolo  del  Proposio,  Paolo  Ten(h 
rista  et  Gian  Toscano.  Toutes  les  grossières  discordances  ont  disparu^ 
et  les  successions  vicieuses  sont  devenues  rares  dans  les  chants  à 
trois  voix  de  ces  artistes;  enfin,  il  est  évident  que,  si  l'on  n'est  pas 
encore  installé  dans  le  domaine  de  l'harmonie  pure,  on  est  entré  dans 
la  voie  qui  doit  y  conduire. 

Vers  1370  apparaissent  en  même  temps  trois  hommes  d'un  mérite 
supérieur  à  leur  époque  ;  ils  introduisent  simultanément  dans  l'art 
harmonique  des  perfectionnements  inattendus,  qui  lui  donnent  une 
suavité  inconnue  avant  eux  :  ces  artistes  prédestinés  sont  un  Anglsôs 
nommé  Dunstaple  ;  Binchois ,  Belge  qui  tirait  son  nom  de  la  petite 
ville  de  Binche,  lieu  de  sa  naissance  ;  et  Dufay  (1),  que  la  Belgique  a 


(I)  Voyez  les  notices  de  ces  artistes  dans  la  Biographie  universelle  dts  musiciens,  par  Ttuteur 
de  cette  histoire;  Paris,  Didot,  1 860-05. 
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01  naître  aussi ,  bien  qu'on  ait  voulu  en  faire  un  Français.  Tous  trois 
Qontrent  dans  leurs  ouvrages  leur  habileté  dans  Tart  d'écrire  ;  on  y 
oit  rharmonie  parvenue  enfin  à  la  pureté  qui  la  rend  digne  de  son 
om;  mais  elle  y  est  réduite  à  un  petit  nombre  de  combinaisons, 
'art est  constitué,  mais  il  est  enfermé  dans  d'étroites  limites,  d'où  il 
e  sortira  qu'après  deux  siècles  environ  d'essais,  de  tâtonnements  et 
B  perfectionnements  d'une  lente  progression,  nonobstant  la  puis- 
knce  du  génie  de  quelques  artistes. 

L'histoire  véritable  de  la  musique  harmonique  ne  commence  donc 
Ei'à  Dufay ,  Dunstaple  et  Binchois  ;  car  un  art  ne  peut  avoir  son  his- 
me  que  lorsqu'il  existe  dans  ses  conditions  normales ,  et  lorsque 
BS  progrès  sont  démontrés  par  ses  monuments,  dans  un  ordre 
hiODologique ,  de  telle  sorte  que  la  filiation  de  ses  développements 
ït  de  ses  transformations  puisse  être  saisie  sans  lacune  ;  enfin ,  lors- 
ja'il  est  possible  d'apprécier'  les  causes  de  ces  transformations  et  de 
les  rendre  sensibles.  La  diaphonie  y  Vorganum  et  le  dichanty  qui  pré- 
cèdent cette  époque ,  et  qui ,  depuis  la  première  mention  qu'en  a 
Wte  Isidore  de  Séville,  n'ont  pas  mis  moins  de  sept  siècles  à  se  dé- 
gager des  vices  monstrueux  de  leur  origine ,  peuvent  être  l'objet 
^observations  utiles  qui  ne  seront  pas  négligées  dans  cette  histoire  y 
nuds  qui  n'exigeront  qu'un  petit  nombre  de  pages;  car,  si  l'étude  obs- 
tinée de  choses  si  défectueuses  peut  satisfaire  un  archéologue  dépourvu 
an  sens  musical ,  elle  ne  peut  arrêter  longtemps  l'historien  de  l'art, 
(huoonque  écrirait  de  gros  volunïes  sur  ce  triste  sujet  ferait  preuve 
d'un  pauvre  esprit,  et,  loin  de  mériter  le  titre  d'historien  de  l'har- 
iBonie,  il  ne  serait  qu'un  pédant  ridicule. 

•  Dès  la  première  époque  de  l'existence  de  l'harmonie  pure ,  l^his- 
Wre  de  la  musique  offre  le  tableau  des  efforts  faits  par  4es  artistes 
pour  la  création  et  le  perfectionnement  de  la  forme;  car  le  temps  du 
ïègne  de  l'idée  n'est  pas  encore  arrivé  ;  il  tardera  longtemps  encore. 
ÏA  forme  devait  être  en  effet  l'objet  important  des  travaux  des 
ninnciens,  car  tout  y  était  à  faire.  La  première  chose  dont  ils  s'occu- 
pèrent fut  Tart  de  faire  chanter  toutes  les  voix  d'une  manière  na- 
terelle  et  avec  une  certaine  élégance  relative  ;  art  qui  avait  été  com- 
plètement inconnu  avant  la  fin  du  quatorzième  siècle.  Dans  le  travail 
X>n8tant  des  aVtistes  pour  perfectionner  la  forme ,  ils  parvinrent  à 
1  découverte  de  quelques  dissonances ,  qui ,  résolues  par  des  con- 
«nances  conformément  aux  lois  de  la  tonalité ,  et  bien  différentes 

BIST.  DB  LA   MUSIQUE.  —  T.   I.  12 


179  HISTOIRE  GÉNÉRALE 

des  discordances  brutales  de  Yorganuniy  introduisirent  dans  la  i 
sique  le  premier  moyen  de  variété  harmonique.  Après  les  conditù 
nécessaires  de  la  forme,  et  lorsqu'elles  furent  fixées,  relativem 
aux  éléments  dont  on  disposait ,  les  artistes  furent  entraînés  à  la 
cherche  de  certaines  formes  de  convention,  d'autant  plus  attrayan 
pour  eux,  qu'elles  offraient  plus  de  difficultés  à  vaincre.  Ainsi  qu 
en  est  de  toutes  les  choses  humaines,  après  Tusage  discret  de  c 
formes  conventionnelles  arriva  l'abus,  et  l'on  finit  par  composer  de8( 
pèces  d'énigmes  dont  la  solution  était  considérée  comme  le  ten 
final  de  l'art.  Dans  cette  disposition  des  esprits,  la  nécessité  de 
création  de  l'idée  n'était  pas  même  aperçue;  la  forme  seule  oo 
tinua  d'être  cultivée,  et  seule  elle  eut  le  privilège  de  charmer] 
artistes  et  le  monde  jusque  dans  la  seconde  moitié  du  seiâèi 
siècle. 

Les  deux  genres  cultivés  jusqu'à  cette  époque  étaient  la  musiq 
religieuse  et  le  chant  profane  pour  un  nombre  de  Voix  plus 
moins  considérable,  et  sans  accompagnement ,  sauf  l'addition  &C! 
tative  de  quelques  instruments  à  l'unisson  des  voix;  addition  ran 
l'église  jusque  vers  1560,  mais  plus  fréquente  pour  les  chante 
françaises ,  les  madrigaux  italiens  et  les  Lieder  allemands.  Les.  ] 
rôles  de  tous  ces  genres  de  pièces  n'étaient  guère  que  des  prétei 
pour  le  développement  des  formes  musicales.  Jusqu'à  l'époq 
qui  vient  d'être  indiquée ,  ces  développements  avaient  eu  presc 
toujours  pour  thèmes  des  chants  d'église  ou  des  chansons  po] 
laires;  mais,  après  le  concile  de  Trente  (1564),  le  caractère  de 
musique  des  messes,  motets  et  antiennes  changea,  une  réac* 
s'opéra,  et  sans  abandonner  d'une  manière  absolue  les  recb 
ches  de  la  forme ,  l'expression  convenable  des  textes  sacrés  fut 
connue  comme  une  nécessité.  Alors  la  composition  véritable,  o\ 
à-dire,  la  création  des  thèmes  commença  pour  la  musique  d'égi 
Entrés  dans  cette  voie,  les  musiciens  ne  tardèrent  pas  à  faire  pou 
musique  mondaine  ce  qu'ils  avaient  fait  pour  le  culte.  Ce  fut  ^ 
1580  que  cette  révolution  de  goût  s'acxîomplit,  et  que  le  génie  se  se 
des  droits  qui  lui  appartiennent,  et  dont  il  a  si  noblement  usé  dauf 
siècles  suivants. 

Aux  deux  genres  de  musique  vocale  en  usage  jusque  vers  le  mi 
du  seizième  siècle ,  s'était  ajoutée  la  culture  de  la  musique  instnaa 
taie.  L'orgue,  le  clavecin,  le  luth,  letéorbe,  la  guitare,  les  violet 
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cornets,  les  flûtes  et  les  hautbois  étaient  joués  dès  lors  par  des  artistes 
d'une  certaine  habileté.  Quelques-uns  de  ces  instruments  ser\^aient  déjà 
depuis  longtemps  pour  la  danse;  mais,  dans  la  seconde  moitié  de  ce 
mèine  siècle,  ils  eurent  aussi  une  plus  noble  destination,  et  Ton  écrivit 
pour  eux  de  la  musique  sérieuse  et  bien  faite.  Comme  dans  la  mu- 
sique vocale ,  la  forme  fut  d'abord  le  but  de  celle  qu'on  écrivit  pour 
les  instruments  ;  pour  eux  comme  pour  les  voix ,  la  composition  véri- 
table ne  commença  que  vers  1580;  mais  ce  fut  surtout  dans  le  dix- 
septième  siècle  que  la  musique  instrumentale  acquit  de  Timportance. 
D'immenses  progrès  avaient  été  faits  jusqu'aux  dernières  années  du 
seisième  siècle  dans  les  quatre  déterminations  de  la  musique  de  ce 
temps,  à  savoir,  pour  les  voix ,  le  style  religieux  et  les  chants  de  fa- 
nûUe  ou  de  concerts  intimes  ;  pour  les  instruments ,  la  musique  d'or- 
gue ou  d.e  chambre ,  et  la  musique  de  danse.  Quelques  essais  avaient 
été  ientés  pour  introduire  la  musique  dans  des  comédies  et  autres 
[ûèces  de  théâtre ,  mais  ce  qui  avait  été  fait  n'avait  aucun  caractère 
dramatique  ;  ce  n'était  qu'une  application  de  la  musique  vocale  ou 
ÎAstarumentale  de  chambre  au  drame.  Le  premier  essai  du  drame  mu- 
sical fut  tenté  à  Florence  en  159&.  ;  mais  la  pensée  ne  fut  entière- 
nient  réalisée  qu'en  1600,  à  l'occasion  du  mariage  de  Marie  de  Médicis 
*vec  le  roi  de  France  Henri  IV.  Accueillie  avec  enthousiasme ,  l'idée 
de  l'application  de  la  musique  à  l'expression  dramatique  des  senti- 
inents  et  des  passions  produisit  une  révolution  dans  toutes  les  parties 
^  l'art.  L'élan  fut  donc  imprimé  dès  le  commencement  du  dLx-sep- 
fième  siècle,  et,  depuis  lors  jusqu'à  l'époque  actuelle,  la  musique  n'a 
cessé  de  s'enrichir  d'œuvres  sublimes  produites  par  de  puissants  gé- 
ûes,  dans  toutes  les  déterminations,  pour  Téglise,  le  concert,  le 
drame ,  les  voix  et  les  instruments. 

Entrée  dans  le  domaine  de  l'expression  sentimentale,  la  musique  ne 
pouvait  accomplir  son  œuvre  par  les  seuls  éléments  dont  elle  avait 
di^osé  précédemment.  La  tonalité  calme,  sévère  du  plain-chant ,  et 
lluurmonie  consonnante ,  qui  en  est  issue ,  ne  lui  offrent  pas  les  ac- 
cents nécessaires  pour  sa  nouvelle  mission  :  ces  accents  ne  pouvaient 
*  trouver  que  dans  des  accords  attractifs  ;  c'est-à-dire ,  dans  une  har- 
monie dissonante  qui  impliquât  ^es  nécessités  de  résolutions.  De  là 
k  mouvement  harmonique,  qui  n'existe  pas  dans  l'harmonie  conson- 
Mnte,  laquelle,  par  sa  nature  même,  eM  dans  les  conditions  absolues 
du  r^po6.  Des  attractions  de  l'harmonie  dissonante  et  de  leurs  ré- 
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solutions  devaient  sortir  les  accents  passionnés  indispensables  à  Te 
pression  musicale. 

Dans  les  dernières  années  du  seizième  siècle ,  un  artiste  de  géi 
satisfit  à  ces  nécessités  de  son  temps  par  la  découverte  de  Tharmoi 
dissonante  naturelle ,  laquelle ,  fixant  invariablement  la  position  c 
deux  demi-tons  de  la  gamme ,  créa  une  tonalité  essentiellement  d 
férente  des  huit  tons  du  plain-chant,  où  ces  demi-tons  changent 
^place  dans  chaque  gamme.  Grâce  à  Taudace  de  ce  novateur,  la  tonali 
nouvelle  eut  deux  modes,  Tun  majeur,  l'autre  mineur,  et,  dansohaco 
de  ces  modes,  toutes  les  gammes  furent  uniformes  en  ce  qui  con 
cerne  la  qualité  des  intervalles  des  sons.  Les  accents  attractifs ,  né 
des  relations  alternativement  dissonantes  et  résolutives  de  cett 
tonalité ,  se  multiplièrent  plus  tard ,  lorsque  les  compositeurs  imagi 
nèrent  de  mettre  en  contact  plusieurs  gammes ,  par  des  altération 
momentanées  des  sons  naturels  de  Tune  d'elles,  et  faisant  de  ces  alté 
rations  des  résolutions  inattendues.  Il  en  résulta  des  artifices  de  mo 
dulation  qui  s'ajoutèrent  aux  accents  expressifs  de  l'harmonie  disso 
nante  naturelle:  Depuis  la  seconde  moitié  du  dix-huitième  siècle  jus 
qu'à  l'époque  actuelle,  on  s'est  avancé  résolument  dans  cette  voie  noo 
velle,  où  l'on  a  trouvé  d'énergiques  moyens  d'expression  dramatique 

A  côté  de  l'histoire  de  la  musique  considérée  comme  art,  lacpiell 
est  écrite  dans  ses  monuments ,  il  en  est  une  autre  trop  négligée  pa 
les  historiens  généraux  de  cet  art  :  c'est  celle  du  chant  populaire  à 
toutes  les  nations,  qui  ne  se  transmet  que  par  tradition.  Source pre 
mière  de  toute  musique,  les  chants  de  cette  espèce  méritent  un 
attention  sérieuse ,  à  cause  de  l'influence  qu'ils  ont  exercée  sur  k 
diverses  directions  de  l'art.  Pas  d'histoire  complète  de  la  musiqu 
perfectionnée,  si  cette  autre  musique  naturelle,  intimement  liée 
l'histoire  des  peuples ,  ainsi  qu'à  leur  destination  physique ,  moral 
et  politique,  reste  dans  l'ombre ,  et  si  ce  qu'elle  offre  d'intérêt,  n'ei 
mis  en  relief.  Ces  deux  côtés  du  sujet  de  mon  livre  y  seront  égali 
ment  étudiés. 

§  XVllI. 

A  peine  un  art  est-il  formé  ,  que  ses  principes  deviennent  Tob; 
d'un  examen  sérieux  et  donnent  naissance  à  des  théories  diverses , 
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raison  du  point  de  vue  où  se  placent  leurs  auteurs.  Les  théories  de  Tar- 

chîtecture  et  des  arts  plastiques  sont  simples,  positives,  parce  que  ces 

arts  ont  un  objet  déterminé,  palpable  ou  visible ,  et  parce  qu'ils  sont 

la  représentation  du  réel,  quels  que  soient  d'ailleurs  le  sentiment  et 

le  talent  déployés  par  l'artiste  dans  son  œuvre.  Il  n'en  est  pas  ainsi  de 

la  musique  :  le  son  en  est  la  base;  ce  son  est  le  produit  d'une  cause 

physique  ;  il  est  divers  d'intonation  et  de  durée  ;  ces  intonations  et 

ces  durées  différentes  sont  dans  des  rapports  quelconques  ;  or  tout 

rapport tf  exprime  par  des  nombres;  donc  le  calcul  seul  peut  conduire 

à  une  théorie  vraie  de  la  musique.  Tel  est  le  raisonnement   d'une 

classe  de  théoriciens. 

Mais,  d'autre  part,  le  rapport  de  deux  sons,  ou  d'un  plus  grand 
nombre,  est  un  fait  isolé  H'où  ne  peut  sortir  la  loi  de  succession 
mélodique ,  harmonique  et  rhythmique ,  d'où  résulte  la  musique  ;  car 
une  chose  ne  peut  produire  que  ce  qui  est  en  elle.  Une  seule  cause 
peut  donc  déterminer  les  rapports  dans  lesquels  doivent  être  placés 
les  sons  :  cette  cause  n'est  autre  que  l'homme  qui  fait  l'art  à  son 
usage  et  se  détermine,  dans  le  choix  des  rapports,  par  la  conscience 
qu'il  a  de  leur  agrément  ou  de  leur  disconvenance ,  et  par  un  acte  de 
sa  volonté. 

Nous  ne  sommes  pas  au  bout  des  difficultés  ;  car  les  sensualistes  in- 
terviennent et  disent  :  «  Nous  admettons  que  l'homme  a  conscience 
«  des  rapports  bons  ou  mauvais  des  sons ,  itiais  comment  l'acquiert- 
«  il?  Évidemment  par  la  sensation  que  produit  en  lui  l^audition  des 
«  sons  mis  en  rapport  :  donc  le  principe  est  dans  l'organisation  de 
«  louïe;  c'est  cet  organe  qui  apprécie  les  relations  agréables  ou  dé- 
*  plaisantes  des  sons.  La  théorie  de  la  musique  ne  peut  donc  avoir 
^  pour  base  que  l'ejtpérience  et  la  science  de  l'acoustique.  » 

Chacun  de  ces  principes  conduit  à  des  déductions  différentes.  C'est 
*ùwique  les  physiciens  et  les  géomètres,  d'accord  sur  la  nécessité  de 
chercher  dans  les  phénomènes  de  résonnance  et  dans  le  calcul  la  base 
Je  la  musique ,  se  divisent  sur  le  principe  de  ce  calcul  ;  car  les  uns , 
partant  de  la  division  d'une  corde  et  des  nombres  de  vibrations  pro- 
duites par  ses  parties  aliquotes ,  adoptent  la  progression  dite  harmo^ 
nifue  comme  fondamentale  et  infaillible  ;  d'autres ,  s'appuyant  sur 
les  séries  de  sons  des  instruments  à  tubes  ouverts  par  les  deux  bouts, 
ae  voient  la  théorie  rationnelle  de  la  musique  que  dans  les  résultats  de 
la  progression  arithmilique^  et  parviennent  à  des  résultats  complète- 
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ment  différents  des  premiers.  Enfin,  une  troisième  classe  d'aconst 
ciens  géomètres,  frappés  de  Tinsuffisance  de  ces  deux  premiers  prii 
cipes  pour  la  génération  des  harmonies  essentielles  de  la  musiqi 
moderne,  ont  cru  trouver  l'origine  de  celles-ci  dans  les  vibrations  ai 
gulaires  de  plaques  élastiques  de  formes  diverses ,  et  en  ont  dédc 
des  théories  et  des  méthodes  dites  mélodico-harmoniques. 

Ce  n'est  pas  tout  ;  car  la  suavité  harmonique  et  mélodique  bas< 
sur  la  simplicité  des  rapports  numériques  est  aussi  devenue  le  princif 
d'une  théorie  puisée  dans  la  puissance  abstraite  des  nombres.  D 
grandes  intelligences ,  à  la  tète  desquelles  se  placent  Descartes,  Leib 
niz  et  Euler,  ont  professé  cette  doctrine.  D'autres,  plus  modernes,  on 
vu,  au  contraire,  le  critérium  de  l'art  élevé  à  sa  plus  haute  puissanci 
dans  la  complication  des  rapports  numériques  des  sons.  Enfin,  i 
s'est  trouvé  des  partisans  de  la  puissance  des  nombres  qui,  sans  teiû 
compte  de  l'intervention  de  l'homme  pour  la  création  de  la  mnsiqai 
et  écartant  les  faits  d'expérience  aussi  bien  que  les  données  des  pro 
gressions  harmonique  et  arithmétique ,  ont  pris  simplement  poa 
point  de  départ  le  chiffre  3  comme  expression  de  la  quinte ,  et  pa 
la  progression  triple  1,  3,  9,  27,  81,  etc.,  appliquée  à  une  série  d 
douze  quintes  justes,  ont  prétendu  créer  la  gamme,  d'où  se  tirent  1 
tonalité  et  ses  conséquences  mélodiques  et  harmoniques. 

Dans  leur  conviction  que  l'art  est  une  création  de  l'homme,  c 
({u'une  théorie  de  cet  art  à  laquelle  on  ne  donne  d'autre  base  que  de 
faits  du  monde  physique  ou  des  abstractions  dénombres,  ne  peutèb 
que  fausse ,  les  philosophes  ont  cherché  des  fondements  plus  solide 
dans  la  psychologie.  Dans  cet  autre  ordre  d'idées,  les  divergence 
d'opinions  n'ont,  pas  été  moins  tranchées  ni  moins  nombreuses  qa 
chez  les  géomètres  et  les  acousticiens.  Les  physiologistes,  les  phrénc 
logues,  et  les  idéologues  sensualistes,  ont  donné  naissance  à  un 
multitude  de  systèmes  et  de  méthodes  de  musique  qui,  tous,  aboutb 
sent  à  l'empirisme.  Dans  un  ordre  plus  élevé  se  trouvent  les  anteoi 
de  traités  d'esthétique  musicale,  dont  les  uns  voient  l'éveil  des  facuMé 
musicales  de  l'àme  à  l'occasion  de  la  sensation ,  tandis  que  d'âutrefi 
plus  absolus  dans  la  conception  de  la  puissance  créatrice  de  rhcmimi 
veulent  qu'il  ne  tire  que  de  lui-même ,  c'estrà-dire  de  son  imagini 
tion ,  synthèse  admirable  de  la  faculté  idéale ,  du  sentiment  et  d 
l'intelligence,  toutes  les  déterminations  de  l'art,  de  quelque  natui 
qu'elles  soient. 
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L*histoire  de  la  musique  ne  serait  pas  complète  si  elle  se  taisait  sur 
les  doctrines  contradictoires  dont  se  composent  la  théorie  et  la  philo- 
sophie générale  de  .cet  art;  car,  sous  une  multitude  d'erreurs,  se 
trouvent  là  des  vérités  d'une  grande  portée.  La  philosophie  de  la  mu- 
sique est  la  science  de  cet  art;  elle  en  est  le  vrai,  comme  Fart  en  lui- 
inéme  est  le  beau.  L'étude  des  systèmes  erronés  n'est  mèixie  pas  sans 
utilité  :  en  y  découvrant  ce  qui  les  vicie,  on  se  met  sur  la  \x)ie  des 
principes  vrais  et  féconds.  La  tâche  de  l'historien  consiste  à  pénétrer 
Plafond  de  ces  systèmes,  à  dégager  leur  principe  de  ce  qui  en  cache 
'^  portée;  à  rendre  évidentes  leurs  conséquences;  enfin,  à  discerner 
l^  vrai,  le  faux,  et  à  présenter  le  tableau  de^  efforts  de  l'esprit  humain 
l«uis  cette  science  difficile ,  écueil  des  plus  hautes  intelligences ,  de- 
puis l'antiquité  jusqu'à  nos  jours.  Puissé-je  ne  pas  être  trop  au-des- 
Oiis  de  ma  tâche  dans  cette  partie  de  mon  livre  ! 

La  littérature  de  la  musique  embrasse  un  vaste  champ  :  elle  en 
comprend  l'histoire  générale  et  particulière ,  les  recherches  archéo- 
orques,  la  biographie  des  artistes  et  des  écrivains,  la  lexicologie; 
^BL  didactique,  dans  laquelle  sont  classés  les  traités  généraux  et  parti- 
lïixliers  de  la  composition,  les  méthodes  élémentaires  de  lecture  musi- 
cale et  de  solfège ,  les  systèmes  de  notation ,  les  traités  de  l'harmonie , 
dke  l'accompagnement,  du  chant  et  de  l'art  de  jouer  des  instruments; 
\aL  théorie  de  la  mesure  et  du  rhythme  ;  l'esthétique  ;  la  canonique 
et  l'acoustique  ;  la  critique ,  qui  comprend  les  pamphlets  et  les  jour- 
Mnx;  enfin,  la  polémique.  Le  tableau  de  cet  ensemble  et  l'apprécia- 
tion des  idées  qui  dominent  dans  chaque  partie  compléteront  cette 
Wsloire. 

Un  travail  tel  que  celui-ci,  pour  être  digne  de  son  objet,  exige  tant 
de  recherches,  de  connaissances  et  de  sagacité,  qu'un  seul  homme  est 
peut-être  insuffisant  pour  l'accomplir;  mais  le  sujet  par  lui-même 
*  tant  d'intérêt  que  ,  traité  d'une  manière  plus  ou  moins  imparfaite, 
^  peut  encore  offrir  de  l'attrait  à  l'intelligence  des  lecteurs.  Dans  la 
B^esure  de  mes  forces ,  je  n'ai  rien  négligé  pour  n'être  pas  trop  au- 
^us  de  ma  tâche. 
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CHEZ  LES  PEUPLES  D'ORIGINE  SÉMITIQUE. 


LIVRE  PREMIER. 


LA  MUSIQUE  DANS  L'ANCIENNE  EGYPTE. 


CHAPITRE  PREMIER. 

LJSS  SONT  LES  SOURCES  OU  l'oN  PEUT  PUISER  POUR  FAIRE  L  HISTOIRE 
l  LA  MUSIQUE  CHEZ  LES  ANCIENS  ÉGYPTIENS.  —  COMMENT  ON  EN 
CT   FAIRE   USAGE. 

ucun  livre*ne  nous  est  parvenu  de  Tantiquité  concernant  la  théo* 
ou  la  pratique  de  la  musique  chez  les  Égyptiens;  les  inscriptions, 
papyrus  découverts  jusqu'à  ce  jour  se  taisent  sur  ce  sujet;  au- 
ie  mélodie  authentique  ne  nous  a  été  transmise;  la  constitution 
aie  est  inconnue,  et  Ton  ne  sait  rien  des  formes  de  la  poésie  chan- 
(1).  Pour  trouver  quelques  renseignements  sur  la  musique  de 


llloteau,  musicien  instruit  etsaTaut  estimable,  a  écrit  à  ce  sujet  le  pasMfe  suivant  :  «  Les 

uoients  étonnants  et  nombretiii  que  1^  Égyptiens  élevèrent  dans  des  siècles. antérieurs  à 

oire ,  et  dont  on  voit  encore  de  très-beaux  restes ,  nous  présentent  aussi,  dans  les  divers 

im  de  sculpture  que  forment  toutes  les  faces  de  leurs  murs ,  tant  extérieurement  que 

l'intérieur,  des  témoignages  non  équivoques  de  leurs  usages  religieux,  poHtiqves  ,cbam- 

et  domestiques.  Mais  quels  secours  attendre  de  ces  monuments  muets  de  souvenir  pour 

'  à  la  parfaite  connaissance  d*un  art  qui  est  principalement  du  resSbrt  de  Pouîe,  et  dont 

npossible  même  de  se  faire  la  moindre  idée  sans  le  secours  de  cet  organe ,  d'an  art  qui 

peu  de  traces  après  le  seul  instast  de  son  exécution ,  et  à  plus  forte  raison  quand  il 

une  époque  très-reculée  ? 

art  en  Europe  a  tellement  cbangé,  en  moins  de  mille  ans ,  de  forme ,  de  principes  et 

. ,  qu'il  ne  conserve  plus  rien  de  semblable  à  ee  qu'il  était  auparavant ,  et  si  tout  y  est 

peu  près  inintelligible  pour  le  plus  grand  nombre  des  musiciens ,  quelles  variations 

vicissitudes  n'a-t-il  pas  dû  éprouver  depuis  quarante  ou  cinquante  siècles  !  Comment 

rions-nous  des  traités  écrits  sur  les  murs  des  temples  de  l'antique  Egypte,  quand  même 

trouverions  gravés  et  que  nous  pourrions  les  y  lire?  »  (Mémoire  sur  la  musique  de 

rptf,  dans  la  Description  de  l'Egypte;  Antiquité^  t.  IV,  p.  3.) 

e  ce  passage  ajoute  plus  loin  que  notre  éducation  musicale  et  nos  habitudes  nous 

>iles  à  comprendre  la  musique  des  temps  anciena  et  de  peaplea  différent».  11  ne 

u  qu'il  supprimait  d'un  seul  coup  l'histoire  de  la  musiqne  et  mettait  set  propres 

int.  Il  ne  s'agit  pas  d'arriver,  comme  il  le  dit,  à  la  parfaite  cammaissamee  de  ki 

^yptieBS,  mais  de  saisir  autant  qu'il  se  peut  leurs  idées  sur  cet  art,  de  rechercher 
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l'ancienne  Egypte,  on  n'avait  autrefois  qu'un  petit  nombre  d'indica 
tions  vagues  et  parfois  contradictoires  d'Hérodote,  de  Platon,  de  Dû 
dore  de  Sicile,  et  d'écrivains  postérieurs  trop  rapprochés  de  noi 
pour  avoir  l'autorité  suffisante.  Si  les  documents  dont  il  vient  d'èti 
parlé  nous  font  encore  défaut,  il  y  a  cependant  aujourd'hui  des  re 
sources  pour  l'induction  qui  n'existaient  pas  avant  le  dix-neuvièn 
siècle  :  elles  se  trouvent  dans  les  monuments  explorés  depuis  l'exp 
dition  d'Egypte  sous  la  conduite  du  général  Bonaparte ,  et  dont  1' 
tude  continue  encore.  La  situation  actuelle  de  la  musique  dans 
pays  peut  fournir  aussi  pour  ce  sujet  certaines  indications,  certaii 
rapprochements,  qui  ne  sont  pas  sans  utilité.  Ces  données,  réuni* 
aux  scènes  musicales  représentées  dans  les  sculptures  des  temples 
des  palais,  ainsi  que  dans  les  peintures  des  tombeaux,  enfin  ai 
instruments  trouvés  dans  les  hypogées  et  qui  sont  aujourd'hui  dai 
quelques  grandes  collections  de  l'Europe,  telles  sont  les  sources  c 
l'historien  de  la  musique  peut  puiser  aujourd'hui  pour  retrouver, 
ce  n'est  l'histoire  positive  de  cet  art  chez  un  des  peuples  les  plus  sîi 
guliers  et  les  plus  anciens  de  la  terre,  au  moins  des  aperçus  digne 
d'intérêt. 

Toutefois  une  sévère  circonspection  est  nécessaire  pour  faire  usag 
des  richesses  offertes  en  abondance  à  nos  regards,  par  les  monumeni 
dont  les  ruines  couvrent  le  sol  de  l'Egypte,  ou  dans  les  peintures  dt 
tombeaux  ;  car  ces  monuments  appartiennent  à  des  temps  divers 
Parmi  les  innombrables  représentations  d'instruments  qu'on  y  voit 
il  en  est  qui  appartiennent  à  la  civilisation  propre  de  l'Egypte  ;  mai 
il  en  est  d'autres  où  l'on  reconnaît  dans  les  formes  une  origin 
étrangère,  et  que  la  conquête  introduisit  dans  le  pays.  Or  il  est  très 
important  de  faire  entre  eux  cette  distinction;  car,  si  certains  instn 
meuts  sont  représentés  sur  des  bas-reliefs  qui  ont  pour  objet  de  tran; 
mettre  à  la  postérité  le  souvenir  de  la  gloire  des  conquérants,  c 
n'est  pas  à  dire  que  les  Égyptiens  en  aient  adopté  l'usage.  N'oublier 
pas  à  ce  sujet  les  paroles  de  Platon,  qui,  ayant  visité  TÉg^^pte,  d 
des  représentations  qu'on  y  voit  daAs  les  temples  :  «  11  est  défend 


les  usages  auxquels  ils  remployaient,  ses  organes,  et  peut-être  son  caractère,  à  l'aide  de  la  tradi 
tion  et  de  Tinduction.  Villoteau  dit  que  nous  ne  comprendrions  pas  un  antique  traité  de  la  Bi 
sique  des  Égyptiens  »  si  nous  le  possédions  et  pouvioiis  le  lire  :  pourquoi  ?  Ou  lit  bien  et  Va 
comprend  des  traités  sur  la  musique  de  Tlnde,  écrits  il  y  a  plus  de  deux  mille  ans  ! 
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«  aux  peintres  et  autres  artistes  qui  font  des  figures  et  autres  ou- 
«  ^Tages  semblables  de  rien  innover,  ni  de  s'écarter  en  rien  de  ce  qui 
«  a.  été  réglé  par  les  lois  du  pays;  et  cette  défense  subsiste  encore 
«  «aujourd'hui ,  et  pour  les  figures  et  pauir  toute  espèce  de  musique.  Et 
«  si  on  veut  y  prendre  garde,  on  trouvera  chez  eux  des  ouvrages  de 
a  j>einture  et  de  sculpture  faits  depuis  dix  mille  ans  (quand  je  dis 
«c  dix  mille  ans,  ce  n'est  pas  pour  ainsi  dire,  mais  à  la  lettre),  qui  ne 
«  sont  ni  plus  ni  moins  beaux  que  ceux  d'aujourd'hui,  et  qui  ont  été 
«    travaillés  sur  les  mêmes  règles  (1).  » 

-    11  est  des  monuments  égyptiens  dont  l'antiquité  date  d'environ  cinq 
mille  ans  avant  l'ère  chrétienne  (2)  ;  telles  sont  les  trois  grandes  py- 
raimdes  bâties  par  des  rois  de  la  quatrième  dynastie  ;  mais  il  en  est 
beaucoup  d'autres  qui  ne  remontent  pas  au-delà  des  Ptolémées ,  et 
même  de  la  civilisation  romaine.   L'histoire  générale  du  pays  et  la 
chronologie  sont  donc  les  bases  sur  lesquelles  nous  devons  nous  ap- 
puyer pour  dégager  l'histoire  particulière  de  la  musique  des  ténèbres 
qui  l'environnent. 

La  chronologie  des  rois  de  l'Egypte,  longtemps  incomplète,  obs- 
cure, et  altérée  à  dessein  par  des  auteurs  anciens,  pour  la  mettre  en 
harmonie  avec  d'autres  systèmes  chronologiques ,  s'est  considérable- 
ment améliorée  dans  ces  derniers  temps.  La  mémorable  découverte 
par  laquelle  ChampoUion  a  retrouvé  la  clef  des  hiéroglyphes  a  porté 
dans  cette  matière  des  lumières  inattendues,  et  les  derniers  travaux 
de  ses  élèves  ont  complété  son  œuvre  (3).  Aux  renseignements  four- 
nis par  ce  qui  reste  du  travail  de  Manéthon,  prêtre  de  l'ancienne 
%ypte,  sur  la  chronologie  des  rois  ;  par  Hérodote ,   Diodore  de  Si- 


Ci)  Les  Lois,  liv.  lï,  traduction  de  M.  Cousiu,  OEuvres  de  Platon^  l.  VII,  p.  82. 

(2)  On  a  mérae  trouvé  récemment  des  tombeaux  ornés  de  peintures  avec  des  instruments  de 
BQsique,  dont  les  inscriptions  indiquent  une  épo<|ue  de  plus  de  six  mille  ans  avant  J.>C.  Le  style 
*  ces  peintures  montre  une  civilisation  déjà  fort  avancée. 

())  Cf.  Chronologie  des  rois  d'Egypte  ^  ouvrage  couronné  par  TAcadémie  des  inscriptions 
**  ^Ies4ettrc«  ,  par  M.  Lesueur,  Paris  ,  Imprimerie  nationale ,  1848, 1  vol.  in-é**.  —  Examen 
^f^tiquede  la  succession  des  dynasties  égyptiennes,  par  \V.  Brunet  de  Presle  ;  Paris,  1850, 1  vol. 
*'*^*.—  Discorsi  critici  sopra  la  cronologia  Egizia,  del  prof  essore  Fr.  iJaracchi,  elc.,Torino, 
^^peria  reale ,  1844*45,  in-4°.  —  On  ])eut  consulter  aussi  avec  fruit  le  savant  Mémoire  de 
^^kh  intitulé  :  Manetho  und  die  Hiwdsternperiode  (Manéthon  et  la  période  caniculaire  ;  essai 
1^*^  y  Histoire  des  Pharaons)  ;  Berlin,  1845.  Les  résultats  des  recherches  du  célèbre  philologue, 
^^^  la  durée  de  Tempire  égyptien ,  depuis  Menés  jusqu*à  Alexandre,  approchent  de  ceux  de 
'^•I^Mieur;  car  il  évalue  cette  période  à  5,375  ans,  ce  qui  conséquemment  équivaut  à  5,707  ans 
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cile,  Jules  Africain,  Eiisèl>e  de  Césarée  et  le  Syncelle,  est  vei 
s'ajouter  un  moyen  de  vérification  par  les  monuments,  à  Taide  d 
inscriptions  hiéroglyphiques.  Laissant  à  part  Ips  longues  périodes 
dynasties  des  dieux,  des  demi-dieux,  ou  périodes  théocratiques, 
d'un  grand  nombre  de  rois  inconnus,  antérieurs  à  Menés ,  périod 
où  la  fable  est  mêlée  à  la  réalité ,  et  dont  Tensemble  représente  ui 
suite  d'environ  1,911  années  de  365  jours,  on  trouve  depuis  Menés  u 
chronologie  régulière  de  5,775  ans  avant  notre  ère,  et  dès  le  deuxièi 
règne  de  la  quatrième  dynastie  (4,975  ans  avant  l.-C),  on  voit  s'è 
ver  la  plus  grande  des  pyramides,  et  dans  un  tombeau  qui  l'av» 
sine  (à  Gyseh),  et  qui  se  rapproche  de  cet  âge,  nous  trouvons  d 
joueurs  de  harpe  qui  font  saisir  le  plus  ancien  témoignage  de  Tex 
tence  de  la  musique  instrumentale.  Là  commence  notre  histoire. 

L'Age  des  monuments  où  sont  représentés  des  instruments  et  d 
concerts  de  musique  a  de  l'importance  pour  l'exaétitude  des  faii 
car,  bien  que  la  stabilité  des  choses  fût  donnée  par  les  lois  de  l'Égypl 
une  si  grande  variété  de  formes  se  fait  remarquer  parmi  les  insii 
ments  du  même  genre ,  qu'il  est  nécessaire  de  savoir  si  ces  fonu 
diverses  ont  été  contemporaines,  ou  si  elles  se  sont  produites  se 
l'influence  de  peuples  qui,  tour  à  tour,  ont  fait  la  conquête  du  pa 
et  y  ont  exercé  une  domination  plus  ou  moins  longue,  tels  que  1 
Arabes,  les  Assyriens,  les  Mèdes,  les  Perses,  les  Grecs  et  les  Romaii 
Par  les  inscriptions  hiéroglyphiques ,  l'âge  des  monuments ,  ou 
leurs  diverses  parties  construites  à  des  époques  différentes,  est  mai 
tenant  déterminé  d'une  manière  certaine,  et  des  redressements  co 
sidérables  de  la  chronologie  en  ont  été  les  résultats.  C'est  ainsi  q 
Sésostris,  qu'on  croyait  appartenir  à  la  dix-huitième  dynastie, 
dont  on  avait  même  fait  le  chef  de  la  dix-neuvième,  a  été  reconi 
le  troisième  roi  de  la  douzième  dynastie  ;  en  sorte  que  ce  conquérai 
le  plus  célèbre  des  Pharaons,  au  lieu  d'être  monté  sur  le  trône  Ti 
1547  avant  l'ère  chrétienne,  régna  3,389  ans  avant  cette  ère,  709  a 
avant  la  fondation  du  premier  empire  d'Assyrie  (suivant  l'inscrî 
tion  hiéroglyphique  qui  le  concerne,  et  qui  se  trouve  dans  la  chai 
bre  du  monument  de  Karnac).  Les  captifs  de  la  Mésopotamie,  po 
tant  des  cithares,  qu'on  voit  dans  les  bas-reliefs  destinés  à  perp^ 
la  mémoire  de  ses  conquêtes,  appartiennent  donc  à  cette  époque  a 
térieure  à  tout  autre  renseignement  sur  l'histoire  de  la  musique  ;  mfl 
en  même  temps  on  y  voit  que  ce  genre  d'instruments  à  cordes  est  tri 
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différent  de  ceux  qui  sont  représentés  sur  les  autres  monuments  de 
rÉgypte.  Cette  indication  sera  confirmée  par  les  recherches  histo* 
Tiques  concernant  la  musique  des  Assyriens.  A  ne  considérer  que  le 
point  de  vue  de  Thistoire  de  la  musique,  il  est  donc  important  de 
constater  que  le  roi  d'Egypte  qui  remporta  une  grande  victoire  en 
Asie,'  1,634  ans  avant  J.  C,  ne  fut  pas  Sésostris,  mais  Rhamsès  le 
Grand,  quatorzième  roi  de  la  dix-huitième  dynastie,  qui  mcMita  sur 
le  trône  en  1638,  soixante-trois  ans  avant  la  naissance  de  Moïse,  sui- 
vant la  chronique  de  Manéthon,  et  conformément  aux  inscriptions 
des  monuments.  Entre  les  deux  époques  de  conquêtes,  il  y  a  un  in- 
tervalle de  dix-sept  cent  cinquante  ans. 

On  voit  par  ces  simples  indications,  que,  si  nous  avons  à  regretter 
la  perte  de  documents  qui  auraient  été  nécessaires  pour  connaître  les 
parties  essentielles  de  la  musique  des  Égyptiens ,  c'est-à-dire,  le  sys- 
tème tonal,  les  combinaisons  rhythmiques,  et  les  formes  du  chant 
populaire  et  religieux,  ce  qui  est  conservé  par  les  monuments  suffit 
pour  nou^  donner  la  conviction  que  l'art  fut  porté  chez  ce  peuple 
à  un  certain  degré  d'avancement  qui  remonte  à  la  plus  haute  anti- 
quité. 


CHAPITRE  DEUXIÈME. 

TRADITIONS     DES    ÉGYPTIENS    SUR    l'ORIGINë    DE    LA    MUSIQUE.    USAGE 

qu'ils    faisaient  de  cet    art    dans    les    CÉRÉMONIES    RELIGIEUSES    ET 
Ï^AHS  LA   VIE  CIVILE. 

Nous  apprenons  de  Wodore  de  Sicile  que  les  Égyptiens,  comme 
tous  les  peuples  de  l'antiquité,  donnaient  une  origine  divine  à  la  mu- 
sique. Voici  ce  qu'il  en  dit  :  «  Les  Égyptiens  assurent  que  ce  fut  Her- 

•  Diès  (1)  qui,  le  premier,  observa  Tordre  des  révolutions  des  astres, 
^  ^  Tharmonie  produite  par  les  voix  et  les  sons  naturels  ;  qu'il  en- 
«  seigna  également  à  lutter,  à  mouvoir  le  corps  en  cadence  et  à  le 

*  disposer  avec  grâxîe.  11  inventa  aussi  la  lyre,  à  laquelle,  pour  imiter 

V')  Le  Mercure  des  Grecs  et  des  LatÎDS. 
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«  les  divisions  de  Tannée  (1),  il  mit  trois  cordes  donnant  trois  sonc 
t(  VaigUy  le  grave  et  le  moyen.  Le  premier  répondait  à  Tété ,  le  secon< 
«  à  rhiver,  et  le  dernier  au  printemps  (2).  » 

Toutefois  il  y  avait  une  autre  divinité  égyptienne  considéré 
comme  ayant  présidé  à  la  musique  :  suivant  Plutarque  (3) ,  c'étai 
Horus ,  frère  d'Osiris  et  dieu  de  l'harmonie ,  identique  à  rApôlIo 
des  Grecs,  et  comme  lui,  dieu  de  la  lumière,  ou  le  soleil.  Là  encoi 
il  y  a  confusion,  comme  dans  toutes  les  mythologies;  car  Osiris,  qui 
dans  de  certains  rapports,  est  le  Bacchus  de  FÉgypte  ,  est  aussi,  sou 
d'autres  emblèmes,  semblable  à  Apollon,  comme  on  le  voit  par  c 
passage  de  Diodore  de  Sicile  :  a  Pendant  qu'Osiris  était  en  Ethiopie 
«  on  dit  qu'on  lui  présenta  une  race  de  satyres  dont  les  reins  soi 
«  couverts  de  poils,  et  qu'il  les  admit  à  sa  suite  ;  car,  ami  de  la  joi 
«  et  prenant  plaisir  aux  chœui*s  de  musique ,  il  avait  avec  lui  un 
«  troupe  nombreuse  de  musiciens.  Au  milieu  de  cette  troupe,  o 
c(  distinguait  neuf  jeunes  filles  habiles  dans  Varl  du  chant  et  possédât 
«  diverses  sciences.  Les  Grecs  ont  donné  le  nom  de  Muses  k  ces  vierges 
«  et  les  ont  placées  sous  la  conduite  d'Apollon ,  qui  en  a  pris  le  noc 
«  de  Musagite  (i-).  Osiris  reçut  dans  son  cortège  ces  satyres,  dont  li 
«  danse,  les  chansons  fet  les  jeux  égayaient  les  instants  consacrés  a 
«  repos  (5).  » 

Voilà  donc  trois  personnages  mythologiques,  dont  un  (Hermès 
règle  l'harmonie  des  sons  et  invente  la  lyre,  tandis  qu'un  autr 
(Horus),  l'Apollon,  le  dieu  de  la  lumière,  le  soleil,  est  aussi  le  dieu  d 
l'harmonie,  et  qu'un  troisième  (Osiris)  est  le  chef  des  Muses  et  pré 
side  conséquemment  à  la  musique. 

L'histoire  signale  aussi  Manéros ,  fils  du  premier  roi  qui  succéda 
la  deuxième  dynastie  des  demi-dieux  (  8956  ans  environ  avant  l'èr 
chrétienne,  suivant  les  traditions  égyptiennes)  :  il  passait  aussi  pour  u 


(1)  L'année  se  divisait  en  trois  saisons,  chacune  de  quatre  mois,  chez  les  Égyptiens.  Origina 
rement  et  daus  le  temps  des  dynasties  divines ,  l'on  comptait  par  année  lunaire  de  trente  joui 
La  grande  période  de  25,620  des  Dieux  se  composait  d'années  de  cette  espèce  ;  puis  les  aune 
furent  d'une  saison  de  quatre  mois.  On  les  compta  ensuite  par  trois  saisons  formant  360  joQi 
et  y  enfin ,  on  fit  la  rectification  de  Tannée  vague ,  composée  de  365  jours. 

(2)Lih.  I,  16. 

(3)  De  Jside  et  Osiride ,  page  355,  F. 

(4)  Conducteur  des  Muses. 

(5)  Traduction  de  M.  Miot>  liv.  I,  18,  tome  1,  p.  34. 
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des  inventeurs  de  la  musique  et  des  chants  de  deuil,  en  mémoire 
de  la  douleur  d'Isis,  auxquels  on  avait  donné  son  nom  (1).  Mané- 
ros  est  pour  les  Égyptiens  ce  qu'est  Linus ,  fils  d'Apollon ,  chez  les 
Crées. 

D'après  ce  qui  vient  d'être  rapporté,  ce  sont  les  dieux  et  les  bien- 
faiteurs de  l'humanité  qui  inventèrent  la  musique,  pour  son  bon- 
heur; mais  il  est  d'autres  traditions  d'après  lesquelles  la  création 
de  cetari  appartiendrait  au  contraire  à  l'étemel  ennemi  des  hommes, 
au  génie  du  mal,  à  Satan,  et  ce  même  art  serait  b  symbole  de  l'es- 
prit pervers,  et  le  compagnon  inséparable  de  la  dégradation  hu- 
maine. Suivant  ces  traditions,  Hermès,*  Horus,  le  Soleil,  Osiris,  re- 
présentés par  la  Corbeille  dans  les  signes  hiéroglyphiques,  seraient 
identiques  à  Pan.  Or,  suivant  Hérodote  et  d'autres  autorités  recueil- 
lies par  Jablonski  (2),  l'image  de  Pan  n'est  autre  que  le  boucMendès 
ou  Mentes,  dont  il  a  les  penchants ,  et  Champollion  a  rassemblé  une 
multitude  de  témoignages  qui  établissent  l'identité  de  Méndès  avec 
Ammn  Ra  (le  Soleil),  V esprit  démiurge^  V Ammon générateur^  Pan  et 
Wape,  dont  la  planche  représente  le  veratrum  erectum  (3). 

Quant  au  bouc  lui-même,  on  remarque  que  son  nom  égyptien 
(ham$)  signifie  aussi  la  fornication ,  les  turpitudes ,  la  calomnie,  les 
corruptions  et  abominations  engendrées  par  Vesprit  malin.  Un  savant 
orientaliste  en  prend  occasion  d'établir  que  la  flûte  à  sept  tuyaux  de 
Pan  sert  de  légende  à  l'ensemble  de  ces  idées  {k).  En  effet,  dit-il,  la 
flûte,  «ùXoç,  tibia,  fistulay  appelée  dans  la  langue  égyptienne  chbi 
(cAéfct],oHBe  {chébé)j  n'est,  dans  cette  allégorie,  que  le  paronyme 
mystique  de  ses  homophones  coq  [cheb)y  cac\  (cAa6),  coq  {chub)y  les- 
ïpels  signifient  corrumpere,  contaminare^  polluer e ,  violare  virginem. 

l'ne  figure  hideuse,  publiée  par  Rosellini  (5),  semble  confirmer 
ûe  qui  résulte  de  ces  rapprochements  et  l'existence  des  mêmes  idées 
chez  les  initiés  aux  mystères  d'Isis.  Cet  archéologue  Ta  trouvée  sur 
une  colonne  du  pronaos  du    temple  de  Dakkeh^  en  Nubie,  qui  fut 


(1)  Plutarqup,  De  Iside  et  Osiride,  p.  367,  D. 

(2) Panthéon,  lil).  Il,c.  7.  Hérodote  dit  positivement  :  /^  honc  et  le  dieu  Pan  s'appellent  blen- 
des en  égyptien;  Euleq>c ,  46. 
{Z)  Panthéon  égyptien ,  texte,  n®  4,  et  planche. 
(4)  M.  àeGouViSiBof,  Archéologie  égyptienne ,  t.  lïï.p.  273. 

('»;  Monumenti  civili  deW  Egitto,  t.  111,  p.   17.  On  trouve  aussi  cette  figure  dans  les  Monu^ 
ments  de  l'Egypte  et  de  la  Nuhie,  de  ChampoUiou. 
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fondé  par  les  Ptolémées,  et  continué    sous  les  empereurs  i 
Voici  cette  figure  : 


Fig.  S3. 


M.  Guignant ,  savant  traducteur  et  continuateur  de  la  Sy 
de  F.  Creuzer,  a  reproduit  cette  figure  (1),  qu'il  a  caractéri* 
termes  :  «  Vieillard  assis  et  iouant  d'un  instrument  à  cordes 
«  voyons  ici  Phlka,  le  démiurge,  inventeur  des  arts  et  de  la 
«  en  particulier ,  organisant  toutes  choses  par  sa  divine 
<<  nie  (1).  »  Loin  de  potager  l'opinion  espnmée  dans  c« 
M.  de  Goulianof  dit  au  contraire  :  m  Ne  pouvant  nous  en] 
«  dans  tous  les  attributs  de  cette  image,  nous  remarque 
«  ces  attributs  caractérisent  suffisamment  la  nature  de  a 
«  nage ,  pour  qu'on  y  reconnaisse  Selh  ou  Satan.  Nous  rap 
«  surtout  que  le  modiiti  qu'il  porte  sur  la  tête  s'appelle  en 
«  u6UT{Ment),  et  que  ce  mot,  qui  désigne  Yenferet  Yoc 
«  fourni  le  nom  de  Mendi$,  identique  à  Pan,  k  Priape,  à  A 
«  Attwion-Knouphia,  à.  Kneph,  à  Horm,  divinités  que  l'on  sait 
«  lement  des  personnifications  du  soleil,  et  que  nous  avon! 
«  fitre  identiques  à  Seth  ou  Typhon,  l'esprit  des  tiaibrei 
«  que$  (2),  ete.  »  La  physionomie  méchante  de  cette  figu 
trueuse ,  et  la  queue ,  qui  forme  l'appendice  de  son  corps , 
les  rapprochements  étymologiques  du  savant  arcbéolog 


(1)  Keligioru  de  l'Aali^uiU,  I.  V.  Eiplicalioiu  ia  plmchei,  p.  46. 
(î)  jtrdiiologic  égjplitHae,  l,  111,  p.  186. 
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Oisons  cependant  que  Tinstrument  tenu  sous  le  bras  gauche  du  per- 
sonnage n'est  ni  une  lyre,  ni  une  cithare,  coïnme  l'appelle  M.  de  Gou- 
Imanof,  mais  la  harpe  syrienne,  le  nable  ou  nebel,  c'est-à-dire  la  harpe 
trigone. 

Deux  interprétations  très-opposées  de  l'origine  de  la  musique  chez 
l^s  Égyptiens  se  voient  dans  ce  qui  précède  :  suivant  la  première, 
oet  art  était  im  don  des  dieux,  pour  le  bien-être  de  l'humanité, 
SLÎnsi  que  pour  son  perfectionnement  moral  ;  il  devait  être  considéré 
oonime  un  principe  civilisateur.  D'après  l'autre  système ,  la  musique 
était  l'œuvre  du  génie  du  mal ,  l'organe  des  appétits  sensuels ,  et 
ses  effets  avaient  pour   résultat  de  conduire  l'homme  à  sa  perte 
finale.  Certains  passages  des  histoires  d'Hérodote  et  de  Diodore  de 
Sicile  nous  font  voir  en  effet  l^emploi  de  la  musique  dans  ces  deux 
directions  chez  les  Égyptiens.  D'une  part  elle  participe  aux  céré- 
monies religieuses  les  plus  graves,  les  plus  austères  ;  de  l'autre,  on  la 
trouve  dans  la  condition  la  plus  abjecte,  s'associant  à  des  sortes  d'or- 
gies mythologiques  où  les  emblèmes  de  la  génération  étaient  portés 
et  agités  par  des  femmes,  et  devenaient,  au  son  de  la  flûte,  les  objets 
d'un  culte  lubrique  (1).  Or  ces  fêtes,  célébrées  à  Abydos,  au  son  des 
instruments,  étaient  celles  d'Osiris,  et  Ton  reconnaît  encore  en  elles 
Hdentité  de  ce  dieu  avec  Pan  et  Priape. 

U  est  hors  de  doute  qu'il  y  eut  en  Egypte  deux  religions  :  Tune 
officielle  ,  populaire ,  laquelle  consistait  dans  des  pratiques  d'idolâ- 
trie; l'autre ,  inconnue  du  vulgaire ,  mystérieuse ,  et  plus  élevée  dans 
son  objet,  était  celle  des  prêtres  et  des  initiés.  Eux  seuls  en  possé- 
daient le  secret  :  ils  ne  voyaient  dans  les  idoles  que  des  symboles ,  et 
dans  les  pratiques  que  des  allégories.  Poui'  eux,  le  cidte  d'isis  était 
celui  de  la  nature,  en  quoi  tout  est  compris.  Cette  religion  était  le 
panthéisme  :  son  culte  n'était  qu'extérieur;  le  sens  en  était  caché; 
.  ses  emblèmes  se  voyaient  dans  tous  les  temples  ;  mais  leur  signifi- 
cation morale  était  un  mystère.  Partout  la  musique  y  était  intime- 
Dient  unie,  mais  dans  une  acception  allégorique. 

Suivant  Diodore  de  Sicile,  on  ne  pouvait  enseigner  en  Egypte  la 
gymnastique  ni  la  musique.  «  Les  Égyptiens,  dit-il,  croient  que  les 
«  exercices  du  corps  ne  sont  pas  favorables  ù  la  santé  des  jeunes 


(1)  Hérodole ,  Euterpe,  lib.  II,  46. 

13. 
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«  gens,  et  qu'ils  ne  leur  donnent  qu'une  vigueur  peu  durable ,  dont 
«  les  suites  mêmes  sont  dangereuses.  Quant  à  la  musique,  ils  lacon- 
«  sidèrent  non-seulement  comme  inutile,   mais  comme  nuisible, 
«  parce  qu'elle  énerve  l'àme  et  rend  les  hommes  efféminés  (1).  » 
Au  premier  aspect,  ce  passage  est  en  contradiction  manifeste  avec 
l'usage  fréquent  de  la  musique  dans  les  cérémonies  du  culte ,  son 
emploi  permanent  dans  les  funérailles,  et  les  représentations  multi- 
pliées de  concerts  de  voix   et  d'instruments  qui  se  voient  dans  les 
temples  et  dans  les  tombeaux  ;  il  est,  enfin ,  en  opposition  avec  cer- 
taines coutumes  de  la  vie  civile  dont  Hérodote,  Diodore  lui-même ,  et 
d'autres  écrivains  de  l'antiquité,  nous  ont  laissé  des  descriptions. 
Cette  contradiction  sera  expliquée  plus  loin.  Mais  constatons  d'abord 
que  si  la  musique  n'entrait  pas  dans  l'éducation  publique ,  et  si  son 
usage  était  réservé  à  de  certaines  classes  infimes,  sa  connaissance 
était  de  nécessité  absolue  pour  une  catégorie  de  prêtres  employés 
dans  les  cérémonies  religieuses  comme  chanteurs  et  comme  joueurs  « 
d'instruments.  La  caste  sacerdotale  se  reconnaît,  dans  les  bas-reliefs^ 
et  dans  les  peintures  des  monuments  ,  à  la  tête  rasée  des  personna — 
ges  (2).   Or  les  ruines  des  monuments  de  l'ancienne  Egypte  offrent" 
des  représentations  nombreuses  d'hommes  à  tête  nue  et  rasée  quf - 
jouent  des  harpes  de  diverses  formes,  de  la  flûte,  du  luth,  et  d'autres- 
qui  chantent  en  battant  des  mains.  Un  passage  de  Strabon  fourni^  ^ 
aussi  la  preuve  de  l'usage  général  de  la  musique  dans  les  temples.  ^ 
«  Osiris,  dit-il,   est  adoré  à  Abydos.  Il  n'est  pas  d'usage  de  faire^^ 
«  entendre,  dans  le  temple  de  cette  divinité,  pendant  les  cérémonies^ 
«  du  culte,  le  chant,  ni  les  sons  de  la  flûte  et  du  psaltérion  (ouJ 
<(  harpe),  comme  cela  se  pratique  pour  les  autres  dieux  (xaOaTrep  toù;  oX — 

«  Xotç  ôcoiç  l6oç)  (3).  » 

La  musique  était  donc  d'un  usage  général  dans  les  temples,  et,  des 
toute  nécessité,  elle  entrait  dans  l'éducation  des  prêtres  et  de  leurs  aco- 
lytes. Il  est  \Taî  que  les  fig-ures  à  tête  rasée  qui  jouent  de  divers  instru- 
ments sur  les  bas-reliefs  et  dans  les  peintures  de  la  plupart  des  monu- 
ments ,  indiquent  des  serviteurs  religieux  d'assez  bas  étage  ;  toutefois 
ce  serait  une  erreur  de  croire  que  les  joueurs  d'instruments  et  les  chan- 


(1)  Bihlioth.  histor.y  lib.  I,  81. 

(2)RoseUini,  MonumentidelV  Eg'uto  e  délia  Au6ia ;  Monum.civHi,  t.  III, p.  17. 

(3)  Geograph.,  lib.  XVII,  p.  801. 
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leurs  ne  se  trouvassent  que  dans  les  derniers  rangs  de  la  caste  sacer- 
dotale, comme  semble  l'indiquer  le  vêtement  des  figures  dont  il  s'a- 
^t,  car  les  prêtres  qui  jouent  de  grandes  harpes  dans  une  salle  des 
tombeaux  de  rois  à  Thèbes  (1),  appelés  par  Cliampollion  et  Rosellini 
Uméeaade  Bhamsis  IV,  ainsi  que  deux  prêtres  chanteurs  publiés  par 
le  premier  de  ces  savants  (2),  appartiennent  à  la  classe  la  plus  élevée 
de  la  caste  des  prêtres,  comme  le  prouvent  les  rohes  dont  ils  sont 
velus.  Un  bas-relief  qui  est  au  musée  de  Leyde  représente  un  prêtre 
decette  classe  supérieure,  qui  brûle  de  l'encens  devant  une  divinité, 
pendant  que  quatre  musiciens  sacerdotaux  jouent  de  la  harpe  à  sept 
cordes,  du  luth  et  de  la  flûte  traversière.  Un  voit  ici  le  dessin  de  ce 
moaument  intéressant. 


-FJg.  54. 


J'eus  trouvons  un  indice  de  la  culture  de  la  musique  par  les  pré- 
^s  d'une  condition  élevée  dans  quelques  tombeaux ,  où ,  parmi  les 
^^^  de  ceux  qui  y  sont  ense\elis ,  on  lit   le  nom  du  personnage , 

s*"" de  cuAin'REDE (l'une  ou  l'autre  divinité)  (3),  Cette  fonction 

était  donc  assimilée  aux  autres  dignités  sacerdotales. 
'^  connaissance  de  la  musique  n'était  pas  moins  nécessaire  à  cer- 


")  Cfaa„po|iio„  _  :tIaHamenli  de  l'Égri'U  'I  dr  ta  yiihir,  l.  II.—  Rosellini,  .l/onum. . 
■*^-'  pl.XCVII.  —  Fr.  CailUud,  RrcÙfrcl.ts  lur  les  aris  et  métiers,  tel  utogti  de  ta 
'"*"  '^mrilijue  dti  aacitni /leuphs  de  l' Égyjile  el  de  la  A'a/iie,p\.  45. 

'')Ch«BpoHjoD,,Wo«i.m.  A/'i^r/x^elc.,!.  Il,pl.  CXII. 

"'  Ï«.*IC  n  (glioi  n....).  Ho«llini ,  ,Uo«i.»i.  ch-il,,  1.  III,  p.  80. 
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taines  personnes  attachées  au  service  des  rois,  et  qui  remplissaient  à. 
la  cour  l'office  de  chanteurs,  ainsi  que  le  démontrent  les  inscriptions 
suivantes  trouvées  dans  les  tombeaux  : 


.  cuaktevr  du  seicnei'r  du  monde  (1), 
.  Graxd  chantre  du  roi  (2), 


Ces  titres,  réunis  à  d'autres,  prouvent  que  les  personnes  auxquelles 
ils  appartenaient  étaient  d'un  haut  rang. 

On  sait  quelle  était  la  vénération  des  Égyptiens  pour  les  parents  dé- 
cédés, et  les  honneurs  qu'ils  rendaient  à  leur  mémoire.  Des  cérémo- 
nies funèbres  et  domestiques  suivaient  immédiatement  la  mort  d'un 
membre  de  chaque  famille  :  un  cantique ,  dont  il  sera  parlé  plus  loin, 
était  chanté  en  chœur,  et  les  funérailles  se  célébraient  avec  pompe. 
Les  peintures  des  tombeaux  font  voir  que  les  femmes  prenaient  part 
à  ces  cérémonies,  en  chantant  des  cantiques  et  des  lamentations,  en 
jouant  de  divers  instruments,  et  même  en  exprimant  leurs  sentiments 
de  tristesse  par  des  danses  caractéristiques.  Les  hypogées  de  Karnak 
(Thèhes),  qui  sont  de  la  plus  haute  antiquité,  renferment  plu- 
sieurs tableaux  de  ce  genre ,  lesquels  offrent  beaucoup  d'intérêt. 
Parmi  ces  peintures,  je  choisis  celle  qui  suit  et  qui  représente  un 
joueur  de  harpe  à  sept  cordes  accompagnant  un  chœur  de  chanteurs 
aveugles. 


(I)  2U3C  n  UHB  TO  (Ghosû  uèb  io).RoKlU[ii,ouTn8ecité,  1. 111,  |i.  S6. 
(!)  ZUK   IIAA  n  CDTT  fi  (Ghoi  ou  ù  Mjt  b).  Ibid. 


DE  LA  j\IUSIQUE.  199 

Oe  tableau  se  trouve  à  Gîzeh,  dans  le  tombeau  d'Imaï,  lequel  ap- 
8Li*tient  à  Tépoque  d'un  roi  qui  précéda  les  quinze,  dernières  dynas- 
es  (vraisemblablement  i4popAî5,  dont  loseph  fut  ministre,  2309-22&9 
vantJ.-C.)  (1). 

On  a  retrouvé  dans  ces  tombeaux  des  inscriptions  en  partie  effa- 
ces ,  qui  renferment  les  paroles  de  cantiques  chantés  dans  ces  cir- 
constances. Parmi  les  lignes  conservées  de  ces  fragments ,  on  trouve 
«n  écriture  hiératique  une  phrase  dont  le  sens  est  celui-ci  :  Nous 
«ous  offrons  nos  vœux  ardents  dans  ce  bon  jour  (2).  Dans  une  autre 

ligne  à  demi  effacée,  on  lit le  terme  de  votre  transmigration. 

Enfin,  dans  ime  troisième  ligne  horizontale ,  qui  est  entière,  le  sens 
«©s  phrases  répond  à  celui-ci  :  A  vous  nos  vœux  sincères  et  ferma- 
^^^nts,  pour  que  vous  jouissiez  de  tous  les  autres  biens.  Au-dessous  de  ces 
paroles  des  cantiques  sont  représentées  trois  femmes  :  Tune  d'elles 
porte  une  tasse,  deux  fioles,  et  parait  chanter;  les  deux  autres  la  sui- 
^'ent  en  jouant  de  la  flûte  double  et  de  la  harpe  (3).  11  résulte  de  ces 
«ûts  que  Diodore  s'est  exprimé  en  termes  trop  absolus  quant  à  l'u- 
«age  de  la  musique  en  Egypte. 

L'assertion  de  cet  écrivain  est  d'ailleurs  combattue,  dans  ce  qu'elle 
L  de  trop  affirmatif ,  par  le  passage  du  deuxième  livre  des  Lois  de 
^aton,  rapporté  précédemment.  Les  règles  immuables  dont  il  est 
[viestion  dans  ce  passage,  pour  mettre  obstacle,  chez  les  Ég}T[>tiens,  à 
oiite  innovation  dans  les  arts  plastiques  et  dans  la  musique ,  sont 
me  preuve  que  celle-ci  n'était  pas  dédaignée  par  les  législateurs  du 
>ays.  On  ne  songe  pas  à  régler  le  principe  et  les  formes  de  ce  qui 
serait  considéré,  non-seulement  comme  inutile,  mais  comme  nui- 
sil>le.  Ce  que  Diodore  a  voulu  dire,  et  ce  qui  ne  peut  être  l'objet 
4' tin  doute  pour  quiconque  a  étudié  les  mœurs  des  peuples  orien- 
^ux,  c'est  qu'à  l'exception  de  la  caste  sacerdotale ,  obligée  de  cul- 
^^er  la  musique,  pour  l'usage  des  cérémonies  religieuses,  de  quel- 
<pies  personnes  attachées  au  service  dés  rois ,  enfin  des  classes  infé- 
rieures de  la  population,  qui  y  trouvaient  un  moyen  d'existence ,  les 


(ij  Rosellini,  Monum.  civili,  pi.  XCIV,  fig.  2.  Il  place  le  règne  de  ce  Pharaon  vers  2150.  J*aî 
«ru  devoir  préférer  répoque  déterminée  par  M.  Lesueur  dans  sa  Chronologie  ti^s  rois^Égrpte^ 
p.  133. 

(2)  Ces  mots,  un  bonjour,  c'est-à-dire  a/t y o«r  de  bon  augure,  paraissent  avoir  été  tradition- 
nels, car  on  les  trouve  dans  plusieurs  autres  inscriptions  sépulcrales. 

(3)  Rosellini,  ouvrage  cité,  t.  UI,  p.  69,  70. 
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autres  castes  égyptiennes  dédaignaient  de  s'y  adonner.  .Ce  dé- 
dain pour  la  culture  de  la  musique,  dans  les  classes  élevées  et 
moyennes,  a  existé  de  tout  temps  et  se  retrouve  encore  aujourd'hui  che^ 
la  plupart  des  peuples  orientaux.  Dans  les  mœurs  voluptueuses  de  ces 
contrées ,  les  jouissances  sensuelles  sont  recherchées  ;  à  ce  point  de 
vue,  la  danse,  le  chant,  les  sons  des  instruments,  ont  eu  de  tout  temp» 
beaucoup  d'attrait  pour  les  despotes  de  tout  étage  qui  les  gouvernent 
et  les  tyrannisent,  pour  les  riches,  et  pour  tous  ceux  qui  jouissent 
d'une  certaine  aisance  ;  mais  en  général  la  musique  et  la  danse  sont 
abandonnées  aux  esclaves  qui  peuplent  les  harems,  et  aux  gens 
du  peuple  qui  en  font  leur  profession.  Quelques  portes  persans 
et  arabes  ont  fait  exception  à  ces  traditions  sociales,  en  chantant 
leurs  poésies  et  s'accompagnant  d'un  instrument ,  et  dans  les  temps 
anciens,  David,  roi  et  prophète  chez  les  Hébreux,  joua  de  la  harpe^ 
chanta  et  dansa  devant  l'arche  d'alliance  ;  mais ,  avant  d'être  sacré 
par  Samuel,  il  avait  été  pâtre  :  plus  tard,  sa  femme  lui  reprocha  d'a- 
voir compromis  sa  dignité  en  faisant  ces  choses  devant  son  peuple. 
Si  la  musique  n'est  pas  devenue  un  art  chez  les  peuples  sémitiques  j 
si  elle  y  est  encore  ce  qu'elle  fut  il  y  a  plusieurs  milliers  d'années  ;  si, 
enfin ,  elle  n'y  est  qu'une  simple  récréation  populaire  et  sensuelle  y. 
la  cause  en  est  dans  ce  dédain  desT  grands  et  des  riches  pour  ce  qui 
n'est  pas  la  puissance,  les  voluptés,  le  luxe  et  le  bien-être.  Pour  s'é- 
lever à  la  dignité  d'art  et  de  science ,  la  musique  doit  être  quelque 
chose  de  plus  qu'une  jouissance  des  sens. 

Dans  l'organisation  sociale  des  Égyptiens,  la  profession  de  musicien 
n'était  exercée  que  par  des  individus  de  la  dernière  classe  du  peuple  ;  elle 
était  reléguée  parmi  les  plus  viles.  Lesjoueurs  d'instruments  et  leschan- 
teurs  ne  pouvaient  changer  de  condition  :  les  enfants  y  devaient  succéder 
à  leurs  pères.  Non-seulement  ils  ne  pouvaient  être  appelés  aux  fonc- 
tions publiques  les  plus  humbles,  mais  ils  étaient  déclarés  incapable^ 
de  faire  autre  chose  que  leur  métier  (1).  Au  surplus,  il  en  était  ainsi 


(1)  U  est  assez  singulier  qu'en  opposition  a  ces  faits,  rapportés  par  Hérodote  et  Diodore,  Viilo- 
teau,  égaré  par  l'érudition  aventureuse  de  Jablonski,  ait  écrit  le  passage  suivant  :  n...  Ce  qui, 
a  sans  doute ,  semblera  singulier  aujourd'hui,'et  ne  le  paraissait  sûrement  pas  alors ,  c'est  c{iie 
«  la  ville  où  se  fixa  la  première  colonie  d'Égyptiens  en  Grèce  se  soit  honorée  du  nom  d'jérgas, 
n  qui,  en  égyptien ,  s'écrit  tpx^a,  se  prononce  erdjô,  et  signifie  musicien;  c'est  qu'on  ait  distingué 
«  par  le  nom  à'Eumolpe,  qui  signifie  agréable  chanteur,  le  héros  égyptien  qui  vint  disputer  le 
«  trône  d'Athènes  à  Erechtée,  qui  institua  dans  ce  pays  une  classe  sacerdotale  a  l'instar  de  celle 
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de  toutes Jes  classes  d'artisans  (1).  Parmi  les  gens  du  peuple  à  qui  la 
profession    de   musicien    était  abandonnée,    il  y   eut  sans  doute, 
comme  il  y  a  eu  partout  et  en  tout  temps,  des  organisations  d'élite 
cjui  acquéraient  plus  d'habileté  que  d'autres ,  car  cette  loi  d'excep- 
tion est  universelle.  Ces  musiciens,  doués  par  la  nature,  ou  qui ,  par 
des  exercices  persévérants,  avaient  acquis  une  sorte  de  talent  relati- 
vement supérieur,  étaient  appelés  de  préférence  chez  les  personnes 
riches  ou  aisées,  pour  les  divertissements  et  pour  les  funérailles;  les 
autres  étaient  abandonnés  aux  plaisirs  des  artisans  et  de  la  popu- 
lace. Il  est  à  peu  près  certain  qu'ils  recevaient  tous  le  même  genre 
d'instruction,  lequel  consistait  dans  la  tradition  et  la  routine  ;  car  ce 
mode  d'enseignement  populaire  a  toujours  été  celui  de  l'Orient  pour 
la  musique. 

Ce  n'est  pas  à  dire  pourtant  qu'il  n'y  ait  pas  eu  de  système  musical 
écrit  en  Egypte ,  et  que  des  livres  de  théorie  ou  de  didactique  sur  la 
musique  n'aient  pas  été  composés  par  des  savants  du  pays.  Dans  tout^ 
l'Arabie,  il  n'y  a  jamais  eu  qu'un  enseignement  pratique  et  tradi- 
tionnel pour  le  chant  ainsi  que  pour  le  jeu  des  instruments;  cepen- 
dant il  existe  un  grand  nombre  de  traités  de  musique  en  langue 
arabe ,  et  même  une  variété  de  systèmes  qui  ne  sont  pas  dépourvus 
d'intérêt;  il  en  est  de  même  dans  la  Perse,  et  chez  les  habitants  de 
Hndedans  une  haute  antiquité. 

On  ne  peut  faire  que  des  conjectures  sur  le  chant  qui  fut  en  usage, 
chez  les  Égyptiens,  dans  les  cérémonies  religieuses,  sur  son-  caractère, 
sonexécution  et  sur  les  instruments  dont  il  était  accompagné.  Qu'il  y  eût 


*  <Ms  hiérophantes  égyptiens,  et  dans  laquelle  ses  descendants,  sons  le  nom  d'EumolpideSy  con- 
■  imèrent  le  droit  exclusif  d'être  admis.  11  semblerait  par  là  que  (?e  qui  distinguait  éminemment 
'  Itt  Egyptiens  était  surtout  le  haut  degré  de  perfection  auquel  ils  étaient  parxenus  en  musique 

*  ^  puiicalièrement  dans  le  chant ,  et  qu'on  ne  connaissait  point  de  titre  qui  fiU  plus  houo- 

*  nbie  que  celui  de  musicien  ou  de  chanteur.  »  (Ouvrage  cité,  p.  H.) 

V>c  veut  dire  récri\ain?  Eumolpe  est  un  personnage  moitié  mythologique,  moitié  historique, 
**«Thiice  d'une  fille  de  Borée  et  d'Orithye,  nommée  C/iionê,  ou  la  neige  personnifiée  (xiwv), 
^)  séduite  par  Posidon  (Neptune),  lui  donna  le  jour.  Honteuse  de  sa  faute  ,  elle  jeta  l'enfant 
"^b  mer  ;  Neptune  letecueillit  et  le  porta  en  Ethiopie ,  où  il  le  confia  à  la  nymphe  Benthé- 
m^nie qu'il  avait  eue  d*Amphitrite.  Arrivé  à  Tâge  d'homme,  Eumolpe  retourna  en  Thrace  et  y 
"^1  le  successeur  du  roi  Thégyre.  Appelé  au  secours  des  Éleusiniens ,  pressés  par  les  forces 
^Athéniens  commandés  par  Érecthée,  il  vainquit  ce  prince.  Par  le  traité  de  paix  qui  survint 
flitre  eui,  Êrechtée  conserva  le  pouvoir  à  Athènes,  et  Eumolpe  eut  le  triple  titre  de  chantre- 
P^^É^roi  à  Eleusis.  Que  viennent  faire  les  Égyptiens  dans  tout  cela  ? 

(1)  Diodore,  Biblioth.  hist,,  lib.  î,  74. 
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des  chants  religieux  en  Egypte  et  que  les  prêtres  en  eussent  le  dépôt  ou 
la  tradition,  cela  n'est  pas  douteux,  car  il  en  a  été  ainsi  de  tous  les  peu- 
ples civilisés,  dans  l'antiquité  comme  dans  les  temps  modernes.  Clé- 
ment d'Alexandrie  parle  d'un  livre  d'hymnes  qui  passait  pour  avoir  été 
composé  par  Hermès,  et  qui  existait  encore  de  son  temps  (1).  Il  suffit  ^ 
d'ailleurs  de  l'autorité  de  Platon  et  de  Strabonpour  avoir  la  certitude^ 
de  l'existence  de  ces  chants  antiques ,    puisque  le  philosophe  nou^s 
apprend  qu'il  n'était  pas  permis  d'y  rien  innover  ni  d'en  composée^ 
de  nouveaux  (2) ,  et  que  le  géographe  dit  qu'on  ne  chantait  pas  dan^s 
le  temple  d'Osiris  comme  on  le  faisait  pour  les  autres  dieux  (3).  Onaa 
objecté,  contre  l'existence  de  ces  chants  liturgiques,    un  passag^^** 
d'Hérodote  (V),  dans  lequel  il  serait  dit  que  les  Égyptiens  n'avaiei 
qu'un  seul  cantique  ,  ou  plutôt  une  lamentation  sur  la  mort  de  Ml 
néros  (5)  ;  mais  cette  difficulté  n'existe  que  par  une  interprétatio-  :« 
inexacte  du  texte  de  Thistorien.  Voici  le  passage  :  «  Satisfaits  des  cantm.- 
<(  ques  qu'ils  tenaient  de  leurs  pères,  ils  (les  Égyptiens)  n'y  en  ajoutezza  i 
<(  pas  d'autres.  Il  en  est  qui  méritent  des  éloges,  particulièrement  celmji 
«  qui  se  chante   dans  la  Phénicie,  dans  la  Cypre  et  ailleurs  :  &cs 
«  noms  varient  chez  les  différents  peuples.  On  avoue  en  général  qu'îl 
«  est  semblable  à  celui  que  les  Grecs  appellent  LinuSy  et  qu'ils  chan- 
ce tent  habituellement.  Parmi  les  choses  qui  m'étonnent  en  Égj'pt-e , 
((  je  ne  puis  comprendre  où  les  Égyptiens  ont  pris  ce  cantique  de 
<(  Linus  ;  je  crois  qu'ils  Tout  toujours  chanté  :  il  s'appelle  Manéros  en 
<(  égyptien*.  Ils  disent  que  Manéros  était  fils  unique  de  leur  premier 
«  roi  ;  cpi'ayant  été  enlevé  avant  la  puberté  ,  ils  chantèrent  en  son 
<(  honneur  cette  lamentation ,  laquelle  fut  le  premier  et  le  seul  cantiq^*^ 

<(   qu'ils  eurent  dans  l'origine   (xal   ào^^^f  te  xauTr^v  irptory^v  xal  {JLOUVTJV  «^*^* 

«  YsvédOai).  »  Il  résulte  donc  de  ce  passage  que,  loin  d'affirmer  qt^^ 
les  Égyptiens  n'eurent  pas  d'autre  cantique  que  celui  de  Manéro^f 
Hérodote  dit  au  contraire  qu'ils  en  eurent  plusieurs  qui  méritaient 
d'être  loués ,  mais  que  celui  de  Manéros  fut  le  premier  et  le  seul  qu'ils 
eurent  d'abord.  Quant  d  ce  qu'il  rapporte  concernant  l'identité  de  ce 


(l)Stromates,lib.  VI,  p.  26C. 

(2)  Loc.  cil, 

(3)  Imc,  cit, 

(4)  Histor.,  lib.  11,70. 

(5)  Ad.  de  la  Page,  Histoire  générale  de  la  musique  et  de  la  danse  (inachevée),  t.  II,  p.  57, 
32,  33. 
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cMifique  avec  celui  de  Linus  ou  Linos  chez  les  Grecs ,  il  y  a  dissenti- 
ment entre  les  auteurs  anciens  sur  Toriginedu  nom  de  celui-ci.  Hésy- 
chius  (1)  et  Eustathe  (2)  pensent  qu'il  avait  été  donné  à  ce  chant  parce 
que  les  cordes  de  l'instrument  dont  s'accompagnait  celui  qui  le  chantait 
étaient  faites  de  lin;  mais  cda  n'est  pas  admissible,  car  les  Grecs 
avaient  appris  le  cantique  des  premières  colonies  {phéniciennes  qui 
s*ëtablii*ent  dans  leur  p?iys,  et  les  Phéniciens  l'avaient   emprunté  à 
I^É^Tpte.  Or  le  Xivov  des  Grecs  était  appelé  *3  6ad,  par  les  Phéniciens. 
Pausanias  (3)  dit  que  la  perte  de  Linus,  tué  par  Apollon ,  se  fit  sentir 
même  chez  les  peuples  barbares ,  et  que  les  Égyptiens  ont  une  chanson 
die  Linus,  à  laquelle  ils  donnent,  dans  leur  langue  le  nom  de  manéros; 
mais  il  est  plus  vraisemblable  que  ce  nom  de  Linus  est  dérivé  du 

pténicien  naS  lînah ,  ou  naSn  hélinah ,  avec  l'article ,  qui  signifie 

complainte,  lamenlation  :  les  Grecs  en  ont  fait  Linos  y  en  lui  donnant 
la  terminaison  usitée  dans  leur  langue.   Plutarque  parle  aussi  [k) 
d^iine  opinion  répandue  en  Egypte,  d'après  laquelle  manero5  ne  serait 
pas  un  nom   d'homme ,  mais   celui  du  cantique  même  ;   opinion 
vmsemblable,  car  manar  ou  maner,  dans   la  langue  égyptienne, 
âgnifie  souvenir ,  avertissement.  Un  fait  rapporté  par  Hérodote  (5)  jus- 
tifie cette  étymologie  :  «  Aux  festins  qui  se  font  chez  les  riches ,  ditr-il, 
«  on  porte  autour  de  la  salle,  après  le  repas,  un  cercueil  avec  une 
«  figure  si  bien  travaillée  et  si  bien  peinte  ,  qu'elle  représente  par- 
«  faitement  un  mort  :  elle  n'a  qu'une  coudée  ou  deux  au  plus.  On  la 
«  montre  à  tous  les  convives  tour  à  tour,  en  leur  disant  :  Jetez  les 
«  ytux  sur  cet  homme;  vous  lui  ressemblerez  après  voire  mort.  Buvez 
«  donc  maintenant  et  divertissez-vous.  »  Suivant  Plutarque  (6),  c'est 
le  cantique  même  qui  était  l'avertissement,  et  de  complainte  qu'il  était 
originairement,  il  devint,  par  cet  usage,  un  chant  joyeux  (7). 

On  ne  saurait  rien  concernant  la  nature  de  certains  chants  reli- 
gieux des  Égyptiens,  sans  un  passage  du  Traité  de  /*é/ocMa'on  attribué 


(I)  Voce  Aivov. 
(t)lnlliad.,  XVni,  p.  122. 
<l)  BoMoTixo,  IX,  29,  7. 
(4)  Dfhide  et  Oslride,  XVHl. 
(h)  Histor,,\\h,\\,  C.78. 

(6)  Loc,  cit, 

(7)  L'usage  dont  il  s*agit  s*était  introduit  à  Rome  ,  après  la  conquête  de  l'Egypte,  ainsi  qu  on 
le  voit  dans  la  satire  de  Pétrone  (chapitre  34),  où,    vers  la  fin  du  festin  de  Trimalciou  ,  on 
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à  Démétrius  de  Phalère,  orateur  athénien,  qui  passa  la  dernière  partie 
de  sa  vie  en  Egypte ,  sous  le  règne  de  Ptolémée  Soter,  et  mourut  Ters 
l'an  282  avant  J.-C.  Soit  quç  ce  traité  appartienne  en  effet  à  l'ora- 
teur distingué  dont  il  porte  le  nom ,  soit  que,  suivant  l'opinion  de 
quelques  critiques ,  un  autre  Démëtrius,  rhéteur  alexandrin  de  la 
même  époque,  en  soit  l'auteur,  ce  passage  est  une  révélation  pré- 
cieuse, parce  q^e  l'auteur,  vivant  en  Egypte  environ  quarante  ans 
après  la  mort  d'Alexandre ,  parle  de  ce  qu'il  avait  entendu  et  pouvait 
entendre  chaque  jour.  Voici  le  passage  :  «  En  Egypte  les  prêtres  ho- 
<(  norent  aussi  les  Dieux  en  chantant  des  hymmes  sur  le  son  des  sept 
«  voyelles ,  qui ,  successivement  entendues ,  tiennent  lieu  des  flûtes 
«  et  des  cithares  à  cause  de  l'harmonie  qui  est  en  elles  (1).  »  Ce  fait 
est  confirmé  par  les  monuments  antiques  de  l'Egypte  où  l'on  voit 
au-dessus  de  la  tète  des  chanteurs  sacerdotaux  la  feuille,  signe  hiéro- 
glyphique des  voyelles,  soit  isolées,  soit  accouplées  et  combinées 
par  deux,  trois,  quatre,  etc.  (2).  Quelle  qu'ait  pu  être  l'accentuation 
des  voyelles,  chez  les  anciens  Égyptiens,  elle  aurait  été  insuffisante 
pour  constituer  un  chant  véritable,  car  l'accentuation  ne  constitue 
pas  un  son  déterminé  :  or  l'auteur  grec  nous  apprend  que  les  sons 
des  voyelles  tenaient  lieu  de  ceux  de  la  cithare  et  de  la  flûte.  Nul 
doute  donc  :  les  voyelles  tenaient  lieu  de  paroles ,  et,  par  leur  dou- 
ceur, elles  ajoutaient  l'euphonie  de  l'accentuation  à  la  mélodie  mu- 
sicale. Le  chant  liturgique  des  Coptes,  particulièrement  celui  de 
Y  Alléluia  ,  nous  en  fournit  un  exemple  remarquable  et  dissipe  toute 
incertitude  à  cet  égard.  Seuls  descendants  des  anciens  Égj^tiens,  les 


pose  sur  la  table  un  squeleUe  mécanique  (rai*gent,   pendant  que  Tamphitryon  déclame  ces 
vers,  dont  le  sens  est  le  même  que  Tallocution  égyptienne  : 

Heu  !  heu  nos  miseros  !  quam  totus  homuncio  nil  est  ! 

Quam  fragilis  tencro  &tamiiie  vita  cadit  l 
Sic  erimus  cuncti,  postquam  nos  aufcret  Orcux. 

Ergu  vivamus,  dum  licct  esse  l>cne. 

Ces  idées  avaient  été  recueillies  par  les  Hébreux  pendant  leur  long  séjour  en  Egypte,  car  dans  le 
Livre  de  la  Sagesse  ,  qui  a  été  faussement  attribué  à  Salomon^Timpie  les  exprime  de  cette  manière: 
llmbra  transitas  est  tempus  nostrum,  et  non  est  reversio  finis  nostri. 

f'enite  ergo,  et  fruamur  boniSf  qua  sunt,  et  utamur  creatura,  tanquam  injuventttte  celeriter, 

f'ino  precioso  et  unguentis  nos  impleamus ,  et  non  prxtereat  nos  fias  temporis,  c.  II,  5,  6,  7, 

(1)  '£y  AIyOtito)  Se  xat  tov;  6eoù;  Opivoùoi  5ià  tûv  inxà  çcùVTjEvTeav  ot  Upetc  ^x^Ovxsç  aura* 

xal  vixl  aOXoû,  xai  àvxl  xi6âpa;,  tûv  ypac>C>âtu>v  toûtcov  ô  ^x^^  àxovETai  uicèp  cOçMvtx;. 

s  71- 
(3)  Rosellini,  ouvrage  cité,  tome  UI,p.5i. 
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Coptes ,  Koptes  ou  Gobtes,  habitent  encore  le  même  sol ,  et  leur  lan- 
gue est  encore  la  langue  démotique  du  peuple  de  Tantiguité ,  sauf 
certaines  modifications  produites  par  le  temps  (1).  Cette  race  dégé- 
nérée des  Coptes  s'éteint  de  jour  en  jour;  le  peu  qui  en  reste  au- 
jourd'hui ne  parle  que  l'arabe  ;  mais  la  langue  s'est  conservée  dans 
la  liturgie ,  maintenant  encore  en  usage  comme  elle  le  fut  aux  pre- 
miers siècles  de  la  chrétienté.  C'est  cette  même  langue  qui  a  con- 
duit Champollion  à  refaire  la  grammaire  de  l'ancienne  langue  égyp- 
tienne, et  lui  a  donné  la  clef  de  l'interprétation  des  hiéroglyphes; 
c'est  le  chant  liturgique  de  ce  même  peuple  qui  nous  fournit  un 
exemple  non  équivoque  du  chant  religieux  de  l'ancienne  Egypte, 
foici  ce  monument  précieux  recueilli  par  l'audition  dans  le  pays  et 
lotépar  un  savant  musicien  (2). 

[ouvement   lent  et  peu  ibythmé 


jj^j|nj.J4;iJ_jiJJjJ  iifjjjJir.i.Ji 


Al  -      le     yé      yé      é       yé     e    yé  - 


-    -    e       ye       ye 


pj, Ji^j. jijjjji/1..  |jj  j^ii|i_^ 


yé   yé   yé 


é  yé  e  yé    yé 


é  yé  yé 


é  yé   yé  -  -  - 


-  yé   yé  yé  yé 


yé  lo  go   lo  go   lo 


[1)ChainpoUion  ne  partage  pas  cette  opinion;  il  ne  reconnaît,  dit-il  ,  chez  les  Coptes ,  ni  la 
ilear,  ni  les  traits  du  visage,  ni  les  formes  du  corps  des  anciens  Égyptiens  {Grammaire  égyp^ 
9Me,  Discours  d'ouverture  du  cours  d'archéologie  au  Collège  de  France,  p.  19).  Mais  si  les 
pics  n'étaient  pas  les  descendants  de  l'ancienne  population  de  TËgypte,  d*où  seraient-ils  venus 
m  et  pays,  et  d'où  vient  qu'ils  sont  les  seuls  habitants  de  cette  contrée  qui  en  ont  conservé 
in^ue  originelle?  Nous  ne  ressemblons  en  rien  aux  peuples  primitifs  de  la  Bactriane,de  la 
tm  et  de  l'Inde;  cej>endant  ils  sont  nos  ancêtres.  Les  Coptes  ont  des  rapports  bien  plus  évi- 
ils  avec  les  anciens  Égyptiens,  dont  ils  habitent  le  pays  et  parlent  la  langue. 
2)  VîlloteaUyDe  l'état  actuel  de  l'art  musical  en  Egypte,  ou  relation  historique  et  description 
reeherc/œs  et  observations  faites  sur  la  musique  en  ce  pays.  Dans  la  Description  de  l'Egypte. 
liée  par  ordre  du  gouvernement  franc^ais;  État  moderne,  tome  XIV  de  l'édition  in-8*', 
(03  et  suiv. 
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Échelle  des  sons  de  ce  chant. 
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<c  Si  les  chants  des  Gobtes  étaient  aussi  agréables  cpi'ils  sont  mo- 

<  notones  et  ennuyeux,  dit  Villoteau  (1),  on  pourrait  les  comparer  à 

<  ces  hymnes  que  les  anciens  prêtres  chantaient  en  Thonneur  d'Osi- 

*  ris  (2),  par  les  sept  voyelles.  De  même  que  ces  prêtres,  les  Gobtes 
«  aussi  n'ont  besoin  que  d'une  seule  voyelle  pour  chanter  quelquefois 

*  pendant  un  quart  d'heure ,  et  il  n'est  pas  rare  de  les  voir  prolonger 

*  pendant  plus  de  vingt  minutes  leur  chant  sur  le  seul  mot  alleluya,  » 
Le  savant  musicien ,  en  écrivant  ces  lignes,  y  a  montré  sa  confiance 
illimitée  dans  la  beauté  de  la  musique  de  l'antiquité ,  particulière- 
ment chez  les  Égyptiens ,  confiance  qu'on  retrouve  partout  dans  ses 
écrits.  Il  n'a  pu  se  persuader  que  ces  chants ,  qui  lui  causaient  tant 
d'ennui,  fussent  précisément  les  mêmes  dont  Platon  a  fait  l'éloge  et 
foe  lui-même  admirait  sans  les  connaître.  Cependant  il  aurait  pu  se 
souvenir  qu'entre  l'époque  où  Démétrius  de  Phalère  écrivait  le  pas- 


(1)  Ouvrage  cité ,  t.  XIV,  p.  300  de  rédition,  in-S«  ;  Paris,  1826. 

(3)  Il  y  a  uoe  légère  inadvertance  dans  ce  passage  :  en  récrivant ,  Villoteau  ne  s'est  pas  sou- 
vœu  du  paragraphe  de  la  Géographie  de  Strabon ,  où  il  est  dit  qu*on  ne  chantait  pas  dans  les 
du  culte  d'Osiris,  comme  on  le  faisait  pour  les  autres  dieux. 
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sage  cité  précédemment  et  le  premier  concile  d'Alexandrie  (231),  o 
déjà  la  liturgie  des  églises  d'Orient  était  organisée ,  il  y  a  à  pein 
l'espace  de  500  ans,  ou  plutôt  qu'il  n'y  a  pas  d'interv^alle  pour  l'intrc 
duction  du  chant  du  culte  idolâtre  dans  le  culte  chrétien  ;  car  la  dj 
nastie  des  Lagides  régna  en  Egypte  jusqu'à  l'an  28  avant  J.-C.  Soumi 
ensuite  à  la  domination  romaine,  le  peuple  de  cette  même  contrée  n 
fut  troublé  ni  dans  sa  religion,  ni  dans  ses  usages,  et  cet  état  de  chos« 
se  maintint  jusqu'au  triomphe  de  la  foi  catholique.  Sous  Constantin 
devenu  empereur  en  306,  le  christianisme  cessa  d'être  persécuté  etn 
fut  agité  que  par  les  hérésies  qui  se  produisirent  en  grand  nombre  ai 
les  premiers  temps.  Chaque  église  eut  sa  liturgie  musicale;  le  chai 
de  l'Église  grecque  en  Asie  n'était  pas  celui  du  rite  sjTiaque;  celui-n 
différait  du  chant  des  églises  d'Afrique ,  et  dans  cette  autre  partie  c 
l'ancien  monde,  le  chant  de  l'église  d'Alexandrie  n'était  pas  sen 
blable  à  celui  de  l'évêché  de  Carthage.  Nous  avons  sur  ce  poil 
l'autorité  de  saint  Augustin.  Saint  Anastase,  qui  fut  le  plus  fern 
soutien  de  la  foi  dans  TÉglise  grecque  contre  Tarianisme,  avfl 
même  imaginé  un  système  de  chant  qu'il  mit  en  usage  dans  Tégli 
d'Alexandrie,  et  qui  consistait  en  une  récitation  accentuée  plu"! 
qu'en  un  chant  véritable;  mais,  après  lui,  il  n'en  resta  rien,  par 
que  la  tradition  orientale  y  était  antipathique.  Partout  donc ,  ce  J 
le  chant  connu  du  peuple  qui  s'introduisit  dans  la  liturgie  chM^ 
tienne ,  ainsi  qu'on  le  verra  dans  la  suite.  C'est  ainsi  que  celui  d 
Égyptiens  païens  devint  le  chant  des  chrétiens  de  TÉgypte.  Il 
peut  y  avoir  de  doute  sur  leur  identité. 

Le  chant  religieux  de  l'Egypte  ne  s'exécutait  pas  seulement  sur  1 
sept  voyelles  et  sans  instrument ,  car  il  existe  dans  les  temples  d 
bas-reliefs  qui  représentent  des  musiciens  sacerdotaux,  lesquels  ch» 
tent  en  chœur  et  sont  accompagnés  par  la  harpe  ou  par  d'autres  in 
truments  ;  tel  est  celui  qu'on  voit  à  la  figure  n*  55. 

Dans  les  bas-reliefs  des  monuments  de  l'Ég^^pte  et  de  l'Assyrie,  1 
chanteurs  se  reconnaissent  aux  mouvements  des  mains  qui  se  tral 
peut  l'une  contre  l'autre  :  ces  mouvements  avaient  pour  objet  < 
marquer  les  temps;  c'est  ce  qu'on  voit  ici.  L'ensemble  du  bas-reli 
démontre  que  le  cantique  exécuté  devant  une  idole  quelconque  n'^^ 
partient  pas  au  chant  vocalisé  sur  des  voyelles,  non-seulement  ^aX 
qu'un  instrument  Taccompagne ,  mais  aussi  parce  que  la  harpe  ^ 
(jue  sept  cordes,  et  ne  peut  conséquemment  fournir  l'échelle  ch-"^ 
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matique  dont  est  composé  l'alléluia  des  Copies  rapporté  précédem- 
ment. Pour  produire  toutes  le$  intonations  de  ce  chant,  la  liarpe 
devrait  avoir  quatorze  cordes.  Il  est  donc  évident  que  les  chanteurs 
représentés  dans  ce  bas-relief  exécutent  une  mélodie  renfermée  dans 
des  bornes  plus  étroites. 

11  y  a  lieu  de  croire  toutefois  qu'il  y  eut  dans  la  liturgie  des  prêtres 
égj-ptiens  des  chants  plus  solennels,  dont  les  intonations  étaient  plus  . 
rariées  et  plus  ornées  ;  car  il  existe  dans  un  temple  de  la  haute  Egypte 
une  peinture  qui  représente  trois  musiciens  sacerdotaux,  dont  un 
chantre,  un  harpiste  jouant  d'une  harpe  montée  de  vingt  cordes,  etun 
joueur  de  guitare  ou  de  luth.  Iji.  harpe  est  d'une  remarquable  beauté, 
ainsi  qu'on  le  voit  ici  (1)  : 


^^n  n'est  parvenu  jusqu'à  nous  dont  on  puisse  tirer  quelque  indi- 
^'^n  concernant  ta  nature  de  ces  chants  exécutés  simultanément 
ÎV  les  voix  et  par  les  instruments  :  on  ne  peut  suppléer  fi  l'absence 
''•documents  certains  que  par  des  conjectures.  Pour  se  hasarder  avec 
^Ique  sécurité  dans  ce  champ  de  l'hypothèse  ,  il  faut  considérer 
"*  ^apports  fréquents  de  l'Egypte  avec  l'Abyssinie  et  la  Nubie  dans 


"'*iniia»ll,  TU  manni 


andcmiomtof  tluanâatl  Egjptlaiu,t.\\,y 
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la  plus  haute  antiquité,  berceau  vraisemblable  de  la  popul 
égj-ptienne  primitive,  laqueUe  fut  ensuite  modifiée  par  les  immi 
tioDS  des  races  arienne  et  sémitique.  Il  faut  se  souvenir  ^ussi  i 
domination  d'une  dynastie  éthiopienne  (  la  XXV)  qui ,  pendant 
rante  ans,  régna  à  Memphis,  dans  le  huitième  siècle  avant  l'ère  < 
tienne.  Eoûn,  il  faut  savoir  que  la  harpe,  encore  en  usage  aiy 
dliui  dans  l'Ethiopie,  est  exactement  semblable  aux  instrument 
même  espèce  figurés  sur  les  monuments  antiques  de  l'Égj'pli 
que,  comme  la  plupart  de  ceux-ci,  elle  est  montée  de  huit  cor 
aÎBsi  qu'on  le  voit  dans  cette  figure  (1)  : 


Kg.  à7. 

De  plus,  il  est  remartjuable  que  les  prêtres  chrétiens  de  l'Abyss 
ont  des  danses  religieuses  et  des  battements  de  mains  pendant  q 
chantent  (2),  comme  cela  se  pratiquait  chez  les  anciens  peuplesde 
rient,  particidi  ère  ment  chez  les  Égyptiens.  En  présence  de  ces  îtï 
de  ces  considérations  historiques,  il  est  peut-être  permis  de  pe 
que  des  analogies  existaient  entre  les  chants  religieux  de  l'Éf 
et  ceux  de  l'Abyssinie.  Comme  partout,  les  chants  connus  du  p« 
ont  certainement  passé  chez  les  Abyssins  dans  la  liturgie.  Ion 
vers  340,  le  christianisme  s'est  introduit  dans  ce  pays.  L'n  exei 
choisi  parmi  ces  chants  pourra  indiquer,  à  peu  près,  ce  qu'élc 
chant  ordinaire  du  culte  égyptien.  Celui  qu'on  voit  ci-apn 
chante,  dans  les  couvents  et  les  églises  de  l'Abyssinie,  les  joo 
jeâne,  au  temps  du  carême  ,  les  veilles  de  fêtes,  et  dans  les  cet 
nies  funèbres.  Les  paroles  sont  dans  un  des  nombreux  dialed 
l'Ethiopie,  appelé  amara,  ou  amhara,  avec  l'aspiration  (3). 


(1)  Leiiourcti  du  ml.  Journal  de  vojBgt  du  cepUaiut  Jeliii  Uanning  Sptir, 
glait  par  M.  Forgats;  Paris,  1804,  planche  en  regard  Je  la  pige  188. 
(l)Vi]lotuu,.ouvneecité;E.H.,toineM,  page  383  de  l'édilion  ia-i'. 
(3)/i;</,,  t.  M,p.  396. 
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Chant  abyssinien,  dans  le  ton  Ezel. 
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emked       de     •  -   ste 


de  -  ne      gue 


le 


lésa  -      ha    le   -    ne   -       gue 


zia. 


Divers  témoignages  de  Tantiquité  prouvent  que  la  musique  éiait 
employée  chez  les  Égyptiens  dans  une  multitude  de  circonstances  de 
J*  vie  civile  et  dans  les  solennités  publiques.  Dans  les  cérémonies  fu- 
nèbres ,  qui  eurent  toujours  une  grande  importance  en  Egypte ,  la 
DMisique  était  exclusivement  vocale,  'sauf  Taccompagnement  d'un 
Jwibour  particulier.  Au  décès  d'un  roi,  chaque  ville  réunissait  un 
■ombre  considérable  de  chanteurs  des  deux  sexes,  qui,  deux 
U»  chaque  jour,  parcouraient  les  rues,  chantant  les  louanges 
Al  prince  et  des  complaintes  sur  sa  mort.  Ces  chante  se  renouve- 
JMentpendant  soixante-douze  jours  :  dans  cet  intervalle,  les  temples 
Ment  fermés,  les  sacrifices  cessaient  ;  aucune  fête  n'était  célébrée  (1). 
Be  même ,  après  la.  mort  d'un  personnage  considérable ,  les  femmes 
de  Isa  maison ,  les  cheveux  épars ,  auxquelles  se  joignaient  ses  ser- 
vtteurs,  parcouraient  la  ville,  couverts  de  cendres,  portant  des  ra- 
meanx  verts^  et  chantant  des  complaintes  aux  sons  de  tambours  d'une 
ferme  carrée  s^ppelés  darabouka.  Ces  manifestations  se  prolon- 
geaient jusqu'à  ce  que  le  corps  eût  été  déposé  dans  le  tombeau  (2). 
Wilkinson  a  publié  la  représentation  d'un  de  ces  cortèges  funèbres , 


(I)  Diodore,  Biblioth,  hutor.,  I,  72. 

(ï)  Hérodote,  Histor.,  Ub.  II,  85.  —  Diodore,  I,  91 
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d'après  la  peinture  d'un  tombeau  de  Thèbes  (1),  dont  on  voit  ici     i< 

dessin  : 


Le  même  usage  subsiste  encore  parmi  les  Coptes  et  chez  les  Arabes 
de  toute  condition  qui  habitent  en  Ëgj'pte  :  les  uns  et  les  autres  ont 
conservé  la  pratique  des  lamentations  et  de  l'accompagnement  Ac 
tambours  (2). 

Il  y  avait  en  Égjpte  un  grand  nombre  de  fêtes  publiques  où  la  mi*" 
sique  était  en  usage.  Parmi  ces  fêtes,  les  principales,  suivant  Hér*:'' 
dote  (3),  étaient  celles  qui  se  célébrait  à  Bubastis  en  l'honneur  de  S-' 
déesse  de  ce  nom,  c'est-à-dire  la  Diane' égyptienne ,  et  la  fête  d'Ià^» 
à  Busiris,  Le  père  de  l'histoire  porte  à  sept  cent  mille  personnes,  ni>* 
compris  les  enfants,  celles  qui  se  rendaient  à  cette  fête,  dans  uim* 
immense  quantité  de  bateaux  descendant  le  Nil.  Pendant  la  na^-^^-" 
tion,  quelcpiesfemmesjouaienl  des  castagnettes,  et  plusieurs  homm^^ 
faisaient  entendre  la  flûte  traversière  et  la  double  fldte,  tandis  qn^ 
la  foule  des  deux  sexes  chantait  en  battant  des  mains.  Arrivé  àBO-" 
bastis,  on  y  célébrait  la  fête  de  la  déesse,  en. immolant  un  gran^ 
nombre  de  victimes ,  et  l'on  faisait  une  énorme  consommation  de  vin  ' 

Le  chant  et  le  son  des  instruments  étaient  aussi  en  usage  dan' 
les  pompes  tiiomphales,  après  une  victoire,  et  dans  d'autres  soUfr' 
nités,  dont  la  principale  était  la  fête  du  Nil,  au  printemps.  U  f 
avait  pour  ces  circonstances  des  chants  d'un  caractère  particulier. 


(I)  n., 


tanJcujtomtofrhe 


(  I  )  TIte  manntrj  and  cujiomsoflhe  aacieni  Egy/ttiaiii,  1. 11,  p.  J( 
(i)  C\ot-^y,,^pfrfu général  lurl'Égjptt.l.  Il,p.  13B  et  147. 
(3J  UUtor.,  lib.  11,  69,  70. 
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la  fête  pompeuse  donnée  par  Ptolémée  Soter  II,   ou  Philométor, 
Alexandrie,  vers  l'an  86  avant  J.-C,  il  y  eut  un  chœur  de  six 
nts  hommes,  au  nombre  desquels  étaient  trois  cents  joueurs  de 
thare  (1),  plus  un  autre  chœur  de  six  cents  satyres  qui  chantaient 
is  chansons  bachiques  au  son  des  flûtes.  Enfin  la  musique  avait  son 
âge  déterminé  dans  les  habitudes  de  la  vie  privée ,  telles  que  la 
mse,  les  banquets  et  les  assemblées.  Le  peuple  n'y  trouvait  pas 
loins  d'attrait  ;  la  musique  le  consolait  dans  ses  souffrances ,  le  sou- 
mait  dans  ses  fatigues,  et  même  le  soutenait  dans  ses  travaux,  en 
églant  ses  mouvements  par  la  mesure  et  le  rhythme.  C'est  ainsi  que 
ss  puiseurs  d'eau  et  les  bateliers  du  Nil  ont  conservé  des  chants  tra- 
litionnels,  qu'un  observateur  intelligent  et  consciencieux  (2)  n'hé- 
te  pas  à  faire  remonter  à  l'antiquité  :  «  Par  ce  moyen  (  le  chant 
rhythmé),  ditr-il,  ils  règlent  si  bien  tous  leurs  mouvements  dans 
les  travaux  les  plus  pénibles  qui  demandent  un  concours  d'efforts 
réunis ,  que  deux  hommes ,  parmi  eux ,  réussissent  souvent  à  faire 
avec  une  facilité  étonnante  ce  qui  ne  pourrait  être  exécuté  sans 
beaucoup  de  peine  par  quatre  d'une  autre  nation  où  l'on  ne  sait 
point  concerter  les  efforts  avec  la  même  précision.  Soit  qu'ils  por- 
tent des  fardeaux,  ou  qu'ils  fassent  d'autres  ouvrages  pénibles  pour 
lesquels  ils  sont  obligés  de  se  réunir  plusieurs,  et  qui  exigent  autant 
d'adresse  et  d'accord  que  de  force  dans  les  mouvements ,  ils  ne 
nianquent  jamais  de  chanter  ensemble  ou  alternativement ,  en  ca- 
dence, pour  que  chacun  d'eux  agisse  en   même  temps,  unifor- 
mément, et  prête  à  propos  son  secours  aux  autres.   »  Lorsqu'on 
umine  les  immenses  travaux  accomplis  par  les  anciens  Égyptiens , 
t  les  masses  énormes  qu'ils  ont  extraites  des  carrières,  détachées  des 
whers  et  transportees  au  loin ,  'alors  que  la  science  de  la  physique 
l  de  la  mécanique  n'avait  pas  atteint  les  développements  qu'elle  a 
ojoard'hui ,  il  y  a  lieu  de  penser  que  la  puissance  des  chants  rhyth- 
îqnes,  agissant  sur  de  nombreux  esclaves,  a  eu  une   grande  part 
ins  la  réalisation  de  ces  merveiUes  de  patience  et  de  volonté.  Ces 
ants  traditionnels,    conservés  de  siècle  en  siècle,    ne    sont  pas 
is  intérêt  pour  l'histoire  de  la  nàusique  dans  l'Egypte  ancienne  ;  on 
a  choisi  quelques-uns  des  plus  caractéristiques  pour  les  placer  ici  : 


)  Callixènede  Rhodes,  Uist.  d^ Alexandrie,  livre  4*,  dans  Athénée ,  Deipnosoph.,  lib.  V, c.  8. 
)  WMoieaLU  9  De  Tétat  actuel  de  l'art  musical  en  Egypte,  t.  t4,  p.  237  derédition  in-S". 
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Chaut  des  bateliers  du  Nil. 

Lorsqu'ils  emploient  les  rames,  pour  avancer  dans  la  direction  du  fleuve  (1). 
(Les  rameors  )  l  j> 


(Les  ranienrs) 


Le  chant  continue  ainsi. 


Lorsqu'il  y  a  danger  de  s'engraver  et  qu'on  cherche  à  l'éviter. 
(Le  patron  )     (Le*  rameort  )  (Le  patron).  (Les  raneon) 

f  r  I  r  r  I  r  ^ 


^m 


Allah!  Allah! 

On  continue. 


Allah  ! 


Allah  ! 


(  Le  patron) 


Quand  recueil  est  passé, 

(  Les  rameors  ) 


^(  Le  patron) 


(Les  rameurs) 


(Le  patron) 


(  Les  rameurs) 


Autre. 


(Le  patron) 


m 


i 


P 


*   (Les  rameurs) 


^ 


tz. 


m 


^ 


r  r  r  r  I  f 


^m 


(1)  VUloteau,  De  l'état  actuel  de  l'art  musical  en  Egypte. 
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Pour  virer  de  bord. 


i^/  bord 


^~V  *     i 


i  1  r.  1 1 


^^ 


etc. 


2f  bord. 

En  faisant  route. 


^^f 


(Lé  patron) 


(L«s  rameofi) 


p 


ï 


Sa -la 


mât       yâa  -  bou      sA 

(Le  patron) 


lâm.  Sa  -  là  - 


mât    yâa-bou     sa    -    lâm.       Sa   -  là    -    mât  yâa-bou    sa 

(Les  ramears) 


lâm. 


sâ 


lâm. 


Sâ   -   là      -      mât        yâ  a-bou 
©û  continue. 

Chant  des  puiseurs  d'eau^ 

I 

Pourrarrosement  des  terres  (1),  près  d^Esné. 

4^  *  lit ^^ 


P~LMf 


(l)  Dans  les  intervalles  où  ils  se  taisent,  ib  descendent  le  seau  ou  panier  dans  lequel  ils  pui- 
•Dl  Teau  ;  ils  chantent  pendant  qu*ils  le  remontent. 
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Chant  des  puiseurs  d'eau  près  de  Louqsor. 


Chant  des  puiseurs  d'eau  de  Louqsor, 


Appelant  pour  être  relevés. 


Que  ces  chants  soient  identiquement  semblables  à  ceux  qui  furai 
en  usage  dans  Tantique  Egypte  pour  les  mêmes  travaux ,  c'est  ^ 
qu'on  ne  peut  affirmer  ;  mais  il  est  certain  que  dans  les  temps  l^ 
plus  reculés  de  la  civilisation  égyptienne,  la  navigation  sur  le  >î^ 
fut  une  nécessité  tout  aussi  bien  que  le  puisage  de  Teau  pour  Tarros^ 
ment  des  terres  'dans  un  pays  où  il  ne  pleut  jamais  et  dans  lequ^ 
le  débordement  du  fleuve  ne  féconde  qu'une  partie  du  sol.  Or,  1^ 
mêmes  travaux  ont  rendu  nécessaire,  dans  l'antiquité,  le  secouï^ 
du  chant  rhy thmique ,  pour  diminuer  la  fatigue ,  comme  il  l'est  at* 
jourd'hui.  Il  n'y  a  pas  de  cause  connue  qui  puisse  faire  supposer  qi»^ 
le  peuple  égyptien  ait  laissé  tomber  dans  l'oubli  ces  chants  qui  ^ 
transmettaient  de  génération  en  génération  dans  une  classe  ic» 
fime.  La  musique,  parvenue  à  l'état  d'art,  se  modifie  et  se  transforma 
mais  non  le  chant  populaire.  La  plupart  des  nations  ont  des  chanfl: 
de  cette  espèce  dont  il  est  impossible  de  déterminer  l'origine,  ^ 
dont  la  tradition  remonte  aux  temps  les  plus  anciens  :  qn  peut  cite^ 
par  exemple,  les  Arabes,  les  Irlandais,  les  Gallois ,  les  Flamands  ^ 
beaucoup  d'autres. 

A  l'égard  de  l'usage  de  la  musique  chez  les  classes  élevées  de  E^ 
population  égyptienne ,  il  n'est  pas  douteux ,  car  les  monuments  no»m 
en  offrent  des  exemples  :  ainsi  l'on  voit  des  joueurs  d'instrumea^ 
pendant  les  repas,  à  la  toilette  des  femmes,  et  au  lieu  de  lachar* 
son  de  la  nourrice  pour  amuser  les  enfants,  conservée  depuis  l'antrî 


DE  LA  ]\ÏUSIQUE. 


217 


qij.îté  grecque  jus- 
qtji.'^ànos  jours,  une 
pe  i  nture  égy  ptieçi- 
ne  (1),  dont  le  des- 
sin est  reproduit 
ici  y  nous  montre 
une  chanteuse  ac- 
compagnée d'une 
joueuse  de  harpe 
près  d'une  femme 
qui  allaite  son  en- 
fant (fig.  59). 

Laflûteétaitem- 
ployée  pour  les  no- 
ces dans  l'antique 

^Çyp*^  >  comme 
elle  l'estencoreau- 
joupd'hui  (2) ,  et 
l'opération  de  la 
circoncision,  qui, 
dans  ce  pays ,  re- 
monte à  la  plus 
hatute  antiquité,  se 
Jaisait  alors  au  son 
de  cet  instrument, 
comme  à  l'époque 
actuelle  (3). 

U  n'est  pas  dou- 
tetix  que  les  Égyp- 
tiens des  temps  les 
plusanciensonteu 
L      deschansons  mon- 
[       daines;  car  on  voit 
i       des  chanteurs  ae- 


in 


(OBosellini,  /  Jfo/iumr/ir/  deW  Egitto;-  Monum,  civili,  t.  HI,  p.  83.    Cette  peinture  appar- 
****  «ux  temps  les  plus  anciens. 
W  Clot-Bey,  ouvrage  cité,  t.  Il,  p.  42. 
P)^<fc«,t.ll,  p.  37. 
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compagnes  do  harpes  ou  d'instruments  à  manche  et  à  cordes  pincées, 
pendant  divers  usages  civils ,  dans  des  peintures  de  tombeaux  récem- 
ment découverts ,  auxquels  on  attribue  une  antiquité  de  six  ou  sept 
mille  ans.  Villoteau  pense  que  plusieurs  chansons  grecques  étaient  d'o- 
rigine égyptienne  (1),  ce  qui  est  assez  vraisemblable.  Aucune  de  cei 
mélodies  n'est  parvenue  jusqu'à  nous.  Les  chansons  égyptiennes  fu- 
rent aussi  introduites  à  Rome ,  ainsi  qu'on  le  voit  dans  ce  passagi 
d'une  épigramme  de  Martial  :  u  Un  homme  du  bon  ton  est  celui  qu  ^j 
<(  arrange  avec  art  les  boucle§  de  sa  chevelure ,  qui  sent  toujours  \m^  e 
«  baume,  toujours  le  cinnamome,  qui  fredonne  les  chansons  égj" 
«  tiennes  et  gaditanes  (2),  etc.  »  Ces  chansons  égyptiennes  étaiei 
alors  aussi  libres  et  licencieuses  que  les  danses  espagnoles  ou  gadil 
nés  (de  Gadès  ou  Cadix)  étaient  voluptueuses.  Il  y  a  loin  de  là  à 
sévérité  des  mœufs  de  l'Egypte,  si  vantée  par  Platon,  et  à  ces  chan" 
si  bien  réglés  par  les  lois  (3)  ;  mais  il  faut  remarquer  qu'eni 
l'époque  où  Platon  visita  l'Egypte  (4)  et  celle  où  Martial  vivait  ^ 
Rome  (5)  il  y  a  un  intervalle  de  plus  de  quatre  cent  cinquante  ans,  ^^t 
que,  dans  cet  e^ace  de  temps,  la  domination  de  la  trente  et  unièncs.^ 
dynastie  (persane),  la  conquête  du  pays  par  Alexandre,  la  longue 
cadence  sous  les  Ptolémées ,  et  la  dissolution  romaine ,  avaient  coi 
piété  la  démoralisation  de  la  population  égyptienne.  Les  chantei 
des  bords  du  Nil  qui  se  rendaient  à  Rome,  ou  qu'on  y  faisait  ven^î-i", 
sous  les  règnes  de  Néron,  Galba,  Othon,  Vitellius  et  Vespasien,  étaî^xit 
d'une  classe  abjecte  et  méprisée,  comme  il  y  en  eut  toujours  dans  l^s 
pays  de  grande  civilisation.  Ils  ne  connaissaient  que  trop  la  dépraV'»-- 
tion  de  leurs  maîtres ,  et  savaient  qu'ils  ne  pouvaient  mieux  satisfatîrc 
leurs  goûts  que  par  des  chants  obscènes  et  des  danses  lascives.  D3.TIS 
l'époque  qui  précéda  immédiatement  l'introduction  du  christianisme 
en  Egypte,  les  Alexandrins  se  distinguèrent  par  leur  habileté  relative 
dans  la  musique,  dans  le  jeu  des  instruments,  et  surtout  parle  mérite 


(1)  Mémoire  sur  la  musique  4^  V antique  Egypte ,  t.  UI,  p.  33  de  la  première  édition. 
(3)  Bellus  liomo  est,  flexos  qui  digerit  ordine  crines  ; 

Balsama  qui  semper,  cinnama  scmper  olet  ; 
Cantica  qui  Nili,  qui  Gaditana  susurrât. 

Epigramm,y  lili.  UI,  63. 

(3)  Platon,  r.vs  lois,  liv.  II.  . 

(4)  Ver»  Tan  393  avant  J.-C,  sous  le  règne  d*Anchory8,  deuxième  roi  de  la  vingt-ne».'^**'"* 
(dynastie. 

(5)  60-90  de  l'ère  chrétienne 
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irs  chansons,  qui  eurent  de  la  célébrité  et  jouirent  d'une  1>riliaDte 
nmée,  non-seulement  dans  l'Orient,  mais  en  Europe  (1).  Toute- 
in  ne  peut  considérer  ces  chants  comme  un  produit  del'Ég^'pte, 
■urs  auteurs  étaient  Grecs. 

ez  les  Ég^'ptiens ,  la  musique  de  danse  consistait  en  .chansons 
npagnécs  par  les  battements  de  mains  du  chanteur  pour  mar- 
ia mesure  et  le  rhythnie.  Une  joueuse  de  castagnettes  joignait  à 
louvementsrhythmiques  la  cadence  de  ses  petits  instruments,  et 
■  Ecoutait  parfois  le  bruit  d'espèces  de  crotales  composées  de  tiges 
les  d'airain ,  surmontées  de  télés  du  même  métal ,  qu'on  frap- 
i'uoe  contre  l'autre.  Le  dessin  suivant  d'après  une  peinture 
ue  de  Thèbes  offre  l'exemple  d'une  danse  exécutée  au  son  d'une 
jue  semblable  (2)  : 


îlquefois  le  tambour  (de  basque)  marquait  aussi  la  mesure  de  la 

is  les  règnes  de  la  dynastie  des  Wolémées,  la  corruption  progres- 
les  mœurs  donna  naissance  aux  danses  voluptueuses,  exécutées 
es  femmes  avec  un  cynisme  de  libertinage  révoltant.  L'usage  de 
mses  s'est  conservé  en  Egypte,  jusqu'à  ce  jour,  chez  des  femmes 
dernière  classe  dn  peuple  auxqncUes  on  donne  le  nom  de 


ilcmcnt  d'Alexandrie,  PicJag..  lili.  11, 
VlIkiiiuD  ,  ouvrage  cilé,  I.  H,  p.  Vil. 
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ghao'uâzy.  Elles  les  exécutent  dans  les  lieux  les  plus  fréquentés,  sur  1 
places  publiques  et  dans  les  maisons  où  elles  sont  appelées,  a  II  est  ii 
«  possible,  dit  Villoteau,  de  décrire  cette  sorte  de  danse  dans  nol 
«  langue  :  elle  est  telle  qu'on  ne  peut  rien  imaginer  de  plus  obsoè: 
«  que  lea mouvements  dont  elle  se  compose  (1).  »  U  y  a  lieu  de  croî 
que  cesdanses  étaientd'origine  phénicienne,  car  ellesétaient  pratiqua 
aussi  dans  l'antiquité  par  les  jeunes  filles  de  Gadès  ou  Cadix ,  dont 
population  primitive  fut  une  colonie  de  Phéniciens.  Ces  danseus 
gaditanes  furent  célèbres  à  Rome  par  les  effets  qu'elles  produisaiei 
Juvénal,  Horace  et  Martial  en  ont  laissé  des  descriptions  où  la  poéi 
atteint  le  plus  haut  degré  d'énergie.  Ce  dernier  a  poussé  le  cynisi 
de  l'expression ,  aussi  loin  que  possible  dans  un  distique  audacieux  (i 
Les  ghaouàzy  qui  se  livrent  à  cette  danse  se  servent  de  castagneti 
d'une  espèce  particulière ,  dont  Villoteau  fait  cette  description  :  «  i 
qu'on  aura  peut-être  de  la  peine  à  croire,  c'est  l'énergie  que  prête 
l'expression  de  cette  danse  le  rhythme  du  bruit  des  instrumei 
à  percussion  :  il  en  caractérise  tous  les  mouvements  d'une  manié 
à  n'en  laisser  rien  de  douteux.  Rien  n'est  plus  voluptueux  que 
cliquetis  argentin,  et  j'oserai  dire  le  son  aqueux  des  castagneti 
d'airain  que  les  danseuses  ont  dans  chaque  main.  Cet  instrume 
a  la  forme  de  très-petites  cymbales  d'un  diamètre  de  quarante-hi 
millimètres,  et  est  épais  à  peu  près  d'un  millimètre  vers  les  bore 
Une  petite  boucle  en  cordonnet,  que  Ton  fait  passer  au  travers  d'" 
trou  qui  est  au  centre  de  la  partie  bombée  de  cet  instrument,  où  e 
est  arrêtée  en  dedans  par  un  nœud ,  sert  aux  danseuses  à  introdid 
leur  doigt  pour  tenir  ces  castagnettes  sans  en  gêner  le  mouvemei 
Elles  en  ont  une  paire  dans  chaque  main ,  c'est-à-dire  une  cas! 
guette  au  pouce  et  l'autre  au  grand  doigt,  tant  de  la  main  dvo 
que  de  la  main  gauche  ;  de  cette  manière  elles  les  frappent  l'u 
contre -l'autre,  tantôt  successivement,  tantôt  toutes  à  la  fois,  suiv« 
l'effet  qu'elles  veulent  produire.  Le  son  est  d'autant  plus  éclata 
qu'elles  les  frappent  davantage  l'une  sur  les  bords  de  l'autre  5 


(1)  De  l'état  actuel  de  l'art  musical  en  Egypte,  dans  la  Description  de  V Egypte,  1. 14,  p. 
de  réditioQ  iQ-8\ 

(2)  Puella  gaditana, 

Tarn  tremulum  crissât,  tam  blandum  prurit ,  ut  ipsum 
Masturbatorem  fecerit  Hippolytum. 

Epigramm,,\\h.  XIV,  203. 
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«  l'est  moins  eû  raison  de  ce  qu'ellesles  avancent  davantage  l'une  sur 
«  l'autre,  et  il  est  presque  éloufi'é  et  sans  éclat  quand  elles  les  frap- 
«  pent  d'aplomb,  de  manière  que  l'une  couvre  exactement  l'autre. 
«  C'est  par  le  choix  et  l'usage  que  les  danseuses  savent  faire  à  propos 
1  de  ces  diverses  modifications  du  son  de  leurs  castagnettes,  et  par 
«  ie  rhjlhme  convenable  qu'elles  ne  manquent  jamais  d'adapter  par- 
«  taitement  &  la  situation  qu'elles  veulent  peindre,  qu'elles  caractéri- 
n  sent  d'une  manière  étonnante  l'effet  du  sentiment  dont  elles  exécu- 
1  lent  la  pantomime.  «  A  l'époque  de  la  déca«lence  de  l'Égj-pte  et  des 
daminations  grecque  et  romaine,  les  danseuses  de  l'Egypte  em- 
ployaient déjà,  ces  castagnettes  ou  cymbalettes ,  qui  servaient  à  plu- 
sieurs usages,  car  Martial  xlit  avec  concision  :  u  Ces  instruments  d'ai- 
«  nun  servent  à  pleurer  les  amours  de  Cybèle;  le  prêtre  de  cette 
«  déesse  (Gallus)  les  vend  souvent  quand  il  a  faim  [1).  » 

Les  Égyptiens  employaient  à  la  guerre  des  musiciens  placés  en 
atuit  des  troupes  de  soldats  :  on  en  trouve  des  représentations  sur  des 
SDonuments  qui  retracent  les  combats  ou  les  marches  du  temps  de 
Scsostris.  Les  instruments  de  ces  musiciens  sont  la  trompette,  les  tam- 
Iwurs  et  des  crotales  du  même  genre  que  celles  dont  on  faisait  usage 
(uur  la  danse,  mais  plus  grandes  et  dont  les  sons  devaient  être  plus 
intenses.  Une  peinture  de  Thèbes ,  dont  on  voit  ici  le  dessin ,  repré- 
wnte  la  disposition  d'une  bande  de  musiciens  militaires. 


Xa  Celsncoa  lugeDlia  mstrjs  amom 
Esuriept  Gallus  vmdere  sxpc  solet. 

£;.i^™mm.,  lib.  XIV,  îO+. 
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La  peinture,  en  partie  effacée,  d'un  quatrième  musicien  ne  peroL 
pas  de  distinguer  la  nature  de  l'instrument  dont  il  joue  ;  mais  il  y 
lieu  de  croire  que  c'était  un  triangle  métallique  de  grande  dime 
sion,  dont  il  frappait  un  des  côtés. 


CHAPITRE  TROISIÈME. 

DU  SYSTÈME  TONAL  DE  LA  MUSIQUE  ÉGYPTIENNE. 

Ainsi  qu'on  l'a  vu  précédemment,  aucun  renseignement  positif  n. 
été  trouvé  jusqu'à  ce  jour  concernant  le  système  tonal  de  la  musiqu: 
des  Égyptiens;  l'on  était  dans  une  ignorance  absolue  de  la  manièK 
dont  'ûs  divisaient  l'octave,  et  conséquemment  de  la  nature  des  intec 
valles  des  sons  de  leur  chant.  Les  harpes  trouvées  dans  les  tombeaifl 
n'avaient  plus  que  des  fragments  de  cordes  :  les  eussent-elles  eue 
toutes  intactes,  nous  n'en  pourrions  tirer  aucun  éclaircissement,  cm 
l'accord  des  instruments  de  cette  espèce  ne  se  conserve  pas ,  les  corde 
étant  soumises  à  des  altérations  fréquentes  dans  leurs  tensions,  e 
raison  des  variations  de  la  température. 

On  aurait  pu  obtenir  des  indications  précises  si ,  parmi  les  objei 
nombreux  recueillis  dans  les  hypogées  et  qui  remplissent  nos  musées 
il  se  fût  trouvé  un  des  instruments  à  manche  et  à  cordes  pincées,  si  frè 
quemment  représentés  dans  les  peintures  et  dans  les  sculptures  d« 
l'antique  Egypte.  Il  est  à  peu  près  hors  de  doute  que  le  manche  d 
ces  instruments  était  divisé  par  des  cases,  pour  y  placer  les  doigts 
comme  le  sont  tous  les  instruments  du  môme  genre  chez  les  popula 
tions  arabes,  persanes,  hindoues,  et  comme  l'étaient  autrefois  en  Ei 
rope  les  luths,  téorbes,  mandores  et  guitares;  or,  ces  divisioi 
auraient  fait  connaître  avec  précision  la  nature  du  système  tonal  è 
l'ancienne  musique  de  l'Egypte.  Malheureusement  aucun,  instn 
ment  de  cette  espèce  ne  s'est  trouvé  dans  les  tombeaux  explorés  pi 
les  archéologues  européens;  on  ne  les  connaît  que  par  les  peii 
tures  et  les  bas-reliefs  des  monuments. 

Les  catalogues  de  collections  d'antiquités  égyptiennes  des  musé 
de  Leyde,  du  Louvre  à  Paris,  et  de  Florence ,  indiquent  Fexistenc 
dans  ces  dépôts,  de  flûtes  trouvées  dans  les  hypogées  de  la  Haut 
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Egypte;  persuadé  que  ces  instruments  devaient  produire,  sous  le 
souffle  d'un  artiste,  une  série  de  sons  répondant  aux.  notes  de  Fan- 
cienne  échelle  tonale  de  la  musique  égyptienne,  je  me  livrai  à  Texamen 
des  prétendues  flûtes  des  musées  de  Leyde  et  de  Paris;  mais,  au  lieu 
d'instruments  réels,  je  ne  vis  que  de  misérables  simulacres,  dont  les 
tubes  avaient  à  peine  le  diamètre  d'un  tuyau  de  plume,  et  dont  il  était 
impossible  de  tirer  un  son.  Toutefois  je  ne  perdis  pas  courage,  et,  me 
souvenant  de  la  flûte  du  musée  de  Florence,  j'écrivis  à  .un  ami,  de  cette 
voile  (1) ,  le  priant  de  se  livrer  à  l'examen  de  l'instrument  et  de  s'ad- 
joindre un  habile  flûtiste  pour  essayer  d'en  tirer  des  sons /La  flûte 
ég-yptîenne  est  portée  dans  le  catalogue  du  musée  de  Florence  sous 
le  n*^  2688,  et  sous  le  titre  de  piffero  di  canna,  c'est-à-dire,  fifre  dero- 
seauy  nom  peu  convenable  pour  une  flûte  d'aussi  grande  dimension. 
Bien  que  long  de  69  centimètres ,  l'instrument  est  privé  de  la  partie 
supérieure  où    se   trouvait  le  trou  de  l'embouchure,  en  sorte  que 
l'artiste  (2)  dont  mon  ami ,  M.  Basevi ,  était  accompagné,  n'en  put 
tirer  un  son.  En  m'informant  de  cette  circonstance,  M.  Basevi  vou- 
lut bien  m'indiquer  avec  exactitude  la  longueur  du  tube  de  roseau, 
son  diamètre,  égal   à  2   centimètres   dans  toute  son  étendue,   la 
position  des  cinq  trous  dont  il  est  percé,  et  la  distance  de  ces  trous, 
à,   savoir,  le  cinquième  à  5  centimètres  de  Textrémité  du  tul)e ,  le 
^pjatri^me  à  5  centimètres  du  cinquième ,  le  troisième  à  k-  centimè- 
s  du  quatrième ,  le  second  à  3  centimètres  du  troisième ,  ainsi 
e  du  premier. 

Ces  renseignements  furent  pour  moi  un  trait  de  lumière  :  je  vis  ausr 

iôt  qu'une  flûte  si  longue  devait  produire  des  sons  d'autant  plus 

aves ,  que  ses  trous  étaient  percés  près  de  son  extrémité  inférieure  ; 

^'elle  ne  pouvait  faire  entendre  qu'une  gamme  incomplète,  n'ayant 

ecinq  trous;  enfin,  que  l'inégalité  des  distances  des  trous  ne  pou- 

"^^ôit  produire  une  échelle  diatonique ,  et  que  la  tonalité  devait  être 

^3^  chromatique  ou  enharmonique.  En  possession  des  proportions 

«3iactes  de  l'instrument  antique,  j'en  fis  faire  une  copie  identique  par 

^inhabile  facteur  d'instruments  (3),  en  y  ajoutant,  à  l'extrémité,  l'em- 


(1)  M.  BaseTÏ,  auteur  d'ouvrages  distingués  concernant  la  science  de  rharmonie  et  la  cri- 
tique musicale. 

(2)  M.  Laschi. 

(3)  H.  Albert,  de  BruxelUs. 
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boucbwre  d'une  flûte  traversière.  Le  facteur  prit  un  tube  de  roseau 
de  75  centimètres  de  longueur,  dont  il  rendit  la  perce  parfaitement 
cylindrique  d'un  bouta  l'autre ,  dans  la  proportion  de  2  centimètres  de 
diamètre  ;  puis  il  perça  les  cinq  trous  aux  places  rigoureusement  dé- 
terminées. Le  résultat  de  ce  travail  est  la  flûte  égyptienne  que  je  pos- 
sède aujourd'hui,  laquelle  est  identiquement  semblable  à  l'instrument 
antique  de  Florence ,  ainsi  qu'aux  divers  modèles  représentés  sur  les 
monuments  de  l'Égj^te.  C'est  de  cette  flûte  qu'Apulée  a  dit  :  «  Ve- 
((  naient  aussi  des  musiciens  attachés  au  culte  du  grand  Sérapis,  qui, 
«  sur  leur  flûte  traversière  avançant  jusqu'à  l'oreille  droite,  faisaient 
«  entendre  les  chants  habituels  du  culte  de  ce  dieu  dans  son  tem- 
«  pie  (1).  »  Voici  la  forme  de  l'instrument. 


Fig.  62. 

Ainsi  que  je  l'avais  présumé ,  cette  flûte  est  très-grave,  et  le  son 

qu'elle  produit,  les  cinq  trous  étant  bouchés,  est  un  la  m  rrJ, 

ce  qui  est  une  quarte  plus  bas  que  la  note  grave  de  la  flûte  traversière 
moderne.  Les  cinq  trous  ne  produisent  que  les  degrés  chromatiques 
d'une  quarte,  tels  qu'on  les  voit  ici  : 


m 


#^ 


1^^ 


TT 


A  la  dernière  note,  tous  les  trous  sont  ouverts.  Après  cette  note,  il  y 
a  une  lacune  dans  l'échelle,  car  l'instrument  ne  peut  rien  produire 
au  delà;  mais,  de  même  que  sur  tous  les  instruments  de  l'espèce  des 
flûtes,  la  pression  plus  forte  de  l'air  donne  les  mêmes  notes  qu'on 
vient  de  voir  à  une  octave  supérieure ,  c'est-à-dire  : 


zz 


<Œ 


3Z 


*rr 


Après  cette  dernière  note  ré  se  produit  un  phénomène,  unique  en 


(1)  lisant  et  dicati  magiio  Serapi  tibicines  ;  qui,  per  obliquum  calamum  ad  aurem  porreotvm 
dextram,  familiarem  templi  deiqiie  modulum  frequentabant.  (Métamorph,,  XI.) 


DE  LA  MUSIQUE.  M5 

genre  dans  un  tuyau  cylindrique;  il  consiste  en  ce  que  la  flûte 
Ilote  (1)  au  lieu  d'octavier,  et  produit  la  succession  chromatique 
^ante  : 


$ 


XE 


XL 


-to- 


e  phénomène  appartient  aux  tubes  dont  la  perce  est  parabolique  ^ 
me  ceux  du  galoubet  provençal,  du  chalumeau  et  de  la  clarinette. 
t  le  célèbre  virtuose  flûtiste  M.  Dumon,  qui,  essayant  cette  flûte 
xdière,  a  découvert  sa  faculté  de  quintoyer,  que  le  facteur  qui  l'a 
t  n'a  pu  expliquer,  et  qui  est  en  effet  d'autant  plus  extraordinaire, 
le  phénomène  ne  se  produit  pas  dans  la  première  octave. 
5  la,  quitermine  la  série  de  notes  quintoyées,  est  le  commencement 
a  troisième  octave  qui  se  forme  régulièrement  comme  les  deux 
nières,  ainsi  qu'on  le  voit  ici  : 


$ 


jfL 


Munissant  ces  divers  éléments ,  on  trouve  que  l'échelle  générale 
a  flûte  traversière  des  Égyptiens  est  CQpaposée  de  cette  manière  : 


t 

ï 


X£ 


*XZ 


o==tac:=S 


*a 


^"  o    .io    ,  O-JtQ- 


1^ 


ts    ite     B 


ir  le  nombre  de  ses  trous,  et  par  leur  disposition  chromatique , 
udue  de  la  flûte  traversière  de  l'Egypte  était  donc  contenue  dans 
imites  d'une  quarte,  depuis  la  note  la  plus  grave  jusqu'à  la  plus 


rieure 


m 


TT 


.  La  faculté  octaviante,  qui  lui  faisait 


>duire  les  mêmes  notes  à  une  ou  deux  octaves  supérieures,  est 


^c  suis  obligé  d'employer  ce  mot,  par  analogie  avec  octavier  (bien  qu'il  ne  se  trouve  dans 
dictionnaire),  pour  caractériser  le  phénomène  de  la  quinte  harmonique  des  sons  natu- 
in  tube  sonore,  qui  se  produit  par  une  pression  plus  forte  de  l'air. 
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m 

un  phénomène  inhérent  à.  tous  les  tubes  cylindriques  et  coniqu 
Quant  à  l'effet  d'acoustique  qui ,  dans  la  seconde  octave,  lui  fait  p 
duire  les  harmoniques  à  la  quinte  des  sons  contenus  dans  son  étenc 
naturelle  ,  on  ne  pourrait  en  avoir  l'explication  que  si  Ton  savait  ai 
précision  quel  mode  d'insufflation  M.  Dumon  employait  pour  obtei 
ce  résultat  ;  lui-même  m'a  déclaré  qu'il  modifiait  son  souffle  en  chc 
chant  à  compléter  l'octave ,  mais  que  ce  fut  par  des  tàtonnemei 
qu'il  y  parvint;  quand  il  eut  découvert  le  procédé,  il  répéta  hi 
ou  dix  fois  l'expérience  sur  toutes  les  notes  de  la  flûte,  il  est  évide 
que  ces  harmonicjues  ne  peuvent  se  produire  que  par  des  angles 
réflexion  de  l'air  particuliers  à  cet  effet,  lesquels  ne  participent  f 
de  l'embouchure  ordinaire  de  la  flûte.  Il  est  vraisemblable  que  ! 
joueurs  de  flûte  égj^tiens  n'ont  jamais  eu  connaissance  de  ce  pi 
nomène  d'acoustique. 

Il  est  hors  de  doute  qu'en  bornant  à  cinq  le  nombre  des  trous 
la  flûte,  et  leur  donnant  la  disposition  chromatique  d'une  quarte ,  '. 
Égyptiens  n'ont  point  agi  au  hasard,  et  que  cette  conception ,  si  co 
traire  à  celle  de  nos  instruments  à  vent  en  bois,  n'a  été  que  l'a 
plication  d'un  système  fondamental.  Cependant  toute  la  mu 
que  de  l'Egypte  n'a  pu  être  enfermée  dans  l'espace  d'une  sei 
quarte.  Les  harpes  peintes  dans  les  tombeaux  ou  sculptées  dans  I 
temples,  et  parmi  lesquelles  on  en  voit  dont  le  nombre  de  cordes  s 
lève  depuis  sept  jusqu'à  \ângt-deux,  prouvent  que  le  diagramme  c 
sons  employés  dans  la  musique  instrumentsJe  était  d'environ  de 
octaves  chromatiques,  c'est-à-dire,  l'étendue  ordinaire  des  J^oni 
voix.  Les  autres  espèces  de  flûtes  de  l'Egypte,  par  exemple ,  la  fli 
droite  à  bec  ou  anche,  appelée  tnonaule  par  les  Grecs,  beaucoup  p 
courte  qtie  la  flûte*  traversière  dont  il  vient  d'être  parlé ,  avaient 
diapason  plus  élevé.  Si  l'on  compare  la  dimension  de  cetinstrum- 
représenté  sur  les  monuments  avec  la  stature  de  ceux  qui  en  joue 
on  verra  que  sa  longueur  est  à  peu  près  celle  de  l'ancienne  fl 


européenne  à  bec ,  dont  la  note  grave  était  ré 


9  iHr 


rr 


au 


zième  siècle,  et  qui  fut  élevée  jusqu'à /«  ^£ 


2r 


vers    le    mi 


du  dix-septième.  On  en  voit,  dans  les  peintures  et  sculptures  de  l 
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cienne  Égj-pte,  qui  ont  trois,  quatre  et  cinq  trous.  Ces  dernières, 
dont  il  est  regrettable  qu'aucun  modèle  en  nature  ne  se  soit  trouvé 
dans  les  hypogées ,  étaient  sans  doute  disposées ,  par  les  espaces  de 
leurs  trous ,  de  manière  à  produire ,  comme  la  flûte  traversière,  une 
série  chromatique  de  six  notes ,  formant  un  intervaUe  de  quai*te , 
depuis  le  son  le  plus  grave  jusqu'à  la  note  supérieure.  On  voit  en  effet 
que  les  trous  sont  placés  à  l'extrémité  du  tube ,  et  que  le  musicien  est 
obligé  d'étendre  un  des  bras  pour  y  atteindre.  11  suit  de  là  que  la 
série  des  sons  produits  a  dû  être  celle-ci  : 
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OU  cette  autre  : 
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Ainsi  qu'on  vient  de  le  voir,  la  tonalité  de  la  musique  ég^-ptienne 
*'^^*a.it  pour  principe  une  échelle  chromatique  de  demi-tons  renfermés 
"^Uis  l'espace  d'une  quarte.  Ce  n'est  pas  à  dire  pourtant-  que  cette 
'^Usique  ait  été  toujours  et  nécessairement  chromatique,  car  dans 
'antiquité ,  comme  dans  les  temps  modernes ,  les  diverses  échelles 
"^    sons  déterminés  ont  été  divisées  en  plusieurs  modes  de  tonalités  ; 
^s  modes  ont  même  été  d'autant  plus  nombreux,  que  les  intervalles 
^^s  sons  étaient  plus  petits ,  ainsi  que  cela  se  voit  dans  la  musique  de 
llïide  antique  et  de  l'Arabie.  Ayec  son  échelle  chromatique  dedemi- 
toixs,  de  quarte  en  quarte,  la  musique  de  l'ancienne  Egypte  a  eu 
aussi  nécessairement  une  tonalité  variable  »  composée  de  plusieurs 
Dttodes,  lesquels  avaient  pour  objet,  comme  dans  toute  musique, 
de  caractériser  autant  de  genres  de  chants.  Si  donc  on  examine  la 
s^rie  de  notes   produites  par  la  flûte  égyptienne ,  on  reconnaîtra 
cju'elle  contient  les  éléments  des  dix  modes  dont  on  voit  ici  la  clas- 
sification : 


Modes  diatoniques. 
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Modes  chromatiques. 
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t^^      k 


m  ^         !«. 


* 


TT 


■O" 


1^       ^ 


•^ 


i 


is^ 


■cr 


w 


Modes  enharmoniques. 


m 


ko 


1^ 


xr 


1 


xr 


>fy         s- 


10 


TT 


i 


•t^       ts 


TS^ 


Les  modes  6,  7,  9,  10  pouvaient  être  joués  sur  la  flûte  à  k 
mais  la  flûte  à  3  trous,  ne  pouvait  jouer  que  le  mode  7. 

On  comprend  sans  peine  que  ces  mêmes  dix  modes  appartenai^^^^ 
aussi  à  l'octave  supérieure  de  la  flûte  traversière ,  puisque  les  mêna^^ 
séries  de  notes  s'y  retrouvaient. 
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Les  har^s  à  treize  cordes  ou  davantage  possédaient  les  notes 
lécessaires  pour  la  formation  d'iAie  deuxième  quarte  de  demi- 
ions  chromatiques^  à  la  suite  de  la  première ,  c'est-à-dire  le  com- 
plément de  l'octave.  De  plus,  elles  avaient  une  autre  quarte  chro- 
matique, qui  commençait  par  la  dernière  note  de  la  première 
quarte.  En  supposant  que  l'accord  de  la  harpe  ait  été  basé  sur  le  dia- 
pason de  la  flûte  traversière ,  ce  qui  dut  être  en  effet,  puisque  plu- 
sieurs peintures  ou  bas-reliefs  font  voir  ces  deux  instruments 
réunis  en  concert,  les  treize  cordes  devaient  produire  cette  échelle 
chromati({ue  : 


i 


7i 


8 


9 


^.i  ^i*^  ^ 


10      U      12      13 


rHreJ      ^  B 


Pour  trouver  l'emploi  de  ces  cordes ,  conformément  au  système  de 
A  flûte  traversière,  il  faut  diviser  l'échelle  chromatique  de  la  harpe 
^  treize  cordes  en  trois  séries  d'une  quarte  chacune,  en  les  disposant 
le  cette  manière  : 


ir*s^ 


ene. 


2^  Se 


rip. 


m 


3*  S^rie. 


4.J4^>J-i. 


m 


4  ti  tû  ^I. 


■rt 


ia=$Ji 


La  deuxième  série ,  qui  a  pour  premier  degré  la  note  supérieure 
4e  la  première ,  est  de  nécessité  absolue ,  afin  qu'il  n'y  ait  pas  de 
l^Wîune  entre  la  première  série  chromatique  et  la  troisième  ;  car,  si  la 
deuxième  série,  ayant  une  note  commune  avec  la  première,  n'était 
pas  conçue  comme  on  le  voit  ci-dessus ,  la  septième  note  disparaîtrait 
^  Téchelle ,  comme  le  prouve  cet  exemple  : 


i)ii.44jjj  iin^^ 


Entre  la  dernière  note  de  la  première  série  et  le  premier  degré  de 
1a  deuxième ,  il  y  a ,  comme  on  le  voit ,  la  distance  d'un  ton ,  et  l'é- 
cbelle  chromatique  est  interrompue  ;  ce  qui  démontre  la  nécessité  de 
ia  division  de  cette  échelle  en  trois  séries  chromatiques,  d'une  quarte 

cfiacune. 
Comme  la  première  série  chromatique ,  la  deuxième  et  la  troisième 


no 
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renferment  chacune  quatre  modes  diatoniques,  trois  m^es  ch 
matiques,  et  trois  enharmoniques,  dont  les  formes  sont  présent 
dans  le  tableau  suivant  : 


»         ' 


DEUXIEME  SERIE. 


Modes  diatoniques. 


i 


xc 


zr 


TT 


$ 


^ 


^m^ 


33: 


*: 


3 


TU 


$ 


«Œ 


t*Œ 


^ 


*Œ 


*a: 


Modes  chromatiques. 


$ 


xj — *—iro- 


3X 


SE 


ffl   »'-' 


1 


PE 


4iô: 


TCf *-fa ' 


JŒ 


ji>    >U 


1 


*a: 


^ 


+0- 


TJ^ 


i 


;        i 


:o: 


*n: 


lu       I   >|fg 


Modes  enharmoniques. 


g     u    I   >a    i 


r 


*n: 


g 


"    I  ^o 


i 


$ 


i 


t^ 


ZZ 


X2: 
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10 


n     .1    |ii^ 


II"    I    ,o     I 


E 


tm 


To- 


TBOISIEHE  SERIE. 


Modes  diatoniques. 


^ 


m 


zr 


xr 


xc 


TT- 


^ 


I 


zx 


4Jiï: 


*n: 


i_JL 


i 


«TE 


^ 


ZX 


ZX 


¥g 


*Œ 


{ 


to      i 


T^= 


fi         U       LI 


^ 


|o       »    »" 


*tt 


-/l/orffs  chromatiques. 


$ 


i 


i 


]S 


X£ 


xr 


-e- 


o       I    lo 


<fi      I 


^ 


^ 


*Œ 


ZX 


U 


i 


i 


^     o       I    *b      <     "      I      "      I    io      I    ^o     I    y..  =T^^ 


i 


i 


I    *o     Mo 


4a: 


•o     I     " 


ZX 


<Œ 


Jlfo<2tf  enharmonique. 


î 


8 


xr 


XE 


I 


zz 


^ 


is 


xz 


LTne  différence  essentielle  existe  entre  les  modes  de  la  troisième 
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série  et  ceux  des  deiix  premières  :  elle  consiste  en  ce  que  le  pre- 
mier mode  diatonique  de  la  première  et  de  la  deuxième  série  sont 
constitués  par  un  ton ,  un  demi-ton ,  un  ton ,  tandis  que  la  disposition 
du  premier  mode  de  la  troisième  série  est  un  demi-ton ,  un  ton,  ub 
ton  (1).  Le  tableau  suivant  fait  voir  cette  différence  : 


i 


r*  série. 
f  ton^      72  ^^°»  itou. 


2*  série. 


3*  série. 


f 


i  ton,     -^  ton,    I  ton.        ^ton^        tton^    itoi. 


1' 


2:      TT 


xr 


TT 


JOl^ 


zx 


ir 


Une  conséquence  remarquable  de  la  disposition  du  demi-ton  àumMî 
le  premier  mode  diatonique  de  la  troisième  série  c'est  qu'il  n'y  a,  da 
cette  série,  qu'un  seul  mode  enharmonique  possible. 

L'analyse  des  faits  de  tonalité  révélés  par  la  flûte  égjptienne' 
par  la  harpe  à  treize  cordes,  dont  l'échelle  chromatique  devait  et 
analogue ,  bien  que  plus  étendue ,  cette  analyse,  dis-je,  donne  po 
résultats  trois  combinaisons  régulières  de  modes  diatoniques,  ti 
des  trois  séries  de  sons  produits  par  ces  instruments,  comme  le  dL 
montrent  ces  tableaux  notés  : 


]N«  1. 


i 


N«  2. 


i 


N«  3. 


1  ton 


n  ton,       1  ton. 


i  ton. 


xr 


iton. 


TT- 


^  ton. 


i  ton»       I  ton 


1^ 


i  ton. 


i  ton. 


— cr 

:;  ton. 
^  ■ 


I 


7^  ton» 


xr 


1  ton. 


I  ton. 


T5^ 


XJ 


i 


*Œ 


^ 


i  ton 


i  ton.,       t  ton 


^ton^ 


33: 


i 


Il  est  d'ailleurs  évident  qu'il  a  pu  exister,  dans  les  conditions  de  la 
flûte  et  de  la  harpe  à  treize  cordes,  des  modes  irréguliers ,  tels  que 
ceux-ci  : 


(1)  Cette  différence  de  disposition  des  intervalles  diatoniques  des  modes  est  appelée  par  les 
théoriciens  modernes  espèces  de  quartes  et  d'octaves.  Ces  différences  étaient  caractéristiques 
des  modes  diatoniques  dans  la  musique  de  la  Grèce  antique.  Les  modes  du  chant  de  TËglisr 
grecque  et  les  tons  du  plaîu-cliant  romain  sont  aussi  caractérisés  par  les  espèces  de  quartes  cl 
d*octaves.  Les  Arabes  ont  aussi  cette  distinction  des  espèces  de  quartes. 
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VA. 


f      ton  y 


i 


ton  y         I  ton. 


i 


I  ton,         i  ion,      "H  ton 


«ne 


3^ 


m: 


i 


yô. 


m 


i  ton» 


1  ton,        -s  ton. 


^  ton,  t  ton,       I  ton 


zr 


xc 


ï 


Les  suites  de  quatre  notes ,  qui  divisent  en  deux  parties  égales 
lïnlenalle  de  septième  et  celui  d'octave,  sont  appelées  lêlracordes, 
c'est-à-dire,  quatre  cordes^  ou  quatre  notes.  Dans  la  première  de  ces 
trois  combinaisons ,  les  deux  tétracordes  sont  conjoint* ,  parce  qu'ils 
ont  une  note  commune;  dans  les  deux  autres,  les  tétracordes  sont 
disjoints.  Les  tétracordes  disjoints  peuvent  seuls  engendrer  Toctave. 
^  tétracordes  conjoints  et  disjoints  se  combinent  de  la  même  ma- 
nière dans  les  modes  enharmoniques,  comme  on  le  voit  ici  : 


^  ton,        i  ton  ^,      n  ton. 


:s       Iny 


TëT 


xr 


2  ton,        I -ton  -g,    ij  ton 


TJ" 


i 


$ô^ 


«cr 


i 


^ 


^ton,      Itoni,       ^  ton. 


3:       \r^ 


J 


TT 


i 


^  ton,        i  ton  2*      2 


i       1 


ton 


^ 


xr 


i 


S'il  y  a  eu  des  modes  enharmoniques  irréguliers  dans  la  musique 
^^  lancienne  Egypte,  ils  n'ont  dA  exister  que  dans  ces  formes  : 


^ 


2  ton,    i  ton  ^,  -r   ton 


i  ton. 


j- 


2   •! 


7}  ton,    1  ton,    I  ton. 


3Z 


zr 


î 


n  ton  ,    t  ton. 


•^  ton,    I  ton  ^,  ^  ton 


TT 


3O0 


^ 


TT 


I 


Ces  modes  sont  appelés  enharmoniques  parce  qu'ils  mettent  en 
relation  des  sons  qui  n'appadiennent  pas  à  la  même  tonalité  ;  car 
^Ticnn  mode  diatonique  ne  contient  dans  son  échelle  les  notes 


i^  J  li  '^ 


m 


i 
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. 


$ 


^ 


^m 


Les  modes  diatoniques  sont  composés  de  sons  placés  à  des  distances 
de  tons  et  de  demi-tons;  le  mode  chromatique  n'a  que  des  inten'allcs 
de  demi-tons;  les  modes  enharmoniques  sont  les   seuls  qui,  par 
l'admission  de  notes  étrangères  à  la  tonalité,  ont  des  intervalles  d'un 
ton  et  demi. 

La  conception  de  la  division  de  l'octave  et  de  la  septième  en  deitx 
tétracordes  semblahles,  quant  .à  la  disposition  des  intervalles,  fut  , 
comme  on  le  verra  en  son  lieu,  le  principe  fondamental  de  la  musiqim« 
des  Grecs.  11  y  a  lieu  de  croire  que  ce  fut  la  colonie  égyptien». « 
conduite  en  Grèce  par  Danafls  qui  y  introduisit  ce  principe  :  ses  filles 
ne  furent  pas  étrangères  à  son  adoption  par  les  Pélasges,  qui  le  conc»- 
binèrent  avec  leurs  habitudes  du  chant  de  l'Inde  et  de  la  Pers^. 
Quoique  l'existence  de  colonies  dans  la  Grèce  primitive  rencontmre 
aujourd'hui  des  adversaires  chez  quelques  érudits  (1),  les  traditioC^s 
recueillies  par  les  historiens  grecs  (2)  paraissent  des  guides  plus  su 
que  les  systèmes  par  lesquels  on  prétend  les  combattre.  Au  temps 
Pausanias ,  on  trouvait  encore  dans  l'ArgoUde  et  dans  la  Messénie 
ruines  de  villes  qui  portaient  lès  noms  de  deux  filles  de  DansiOs,  et 
temples  de  Sérapis  et  d'Isis  étaient  encore  debout  dans  ces  province^* 

On  a  vu  précédemment  que  la  flûte  traversière  de  l'Ég^^te  octavi^^ 
et  reproduit  à  l'octave  supérieure  la  série  chromatique  de  ses  son^ 
graves  ;  d'où  résulte  celle-ci  : 


i 


TX. 


1 


zr 


XE 


*i: 


i 


d'où  se  tirent  les  modes  diatoniques  qu'on  voit  ci-après  : 


$ 


¥ô: 


-e — =3S 


^ 


î 


zr 


JŒ. 


xr 


(1)  Cf.  Polt,  Indit-Germarnscher  Sprachstamm,  dans  VEncyciopétiiede  Hersch  et  Grubcr.  — 
Grole,  Historr  ofGreece,  1. 1,  p.  32. 

(2)  Hérodote,  1.  H,  171.  —  Pausauias.l.  HI,  r.  22;  I.  IV,  cli.  33,  35.  —  Voyez  aussi  QaTirr, 
Histoire  des  premiers  temps  de  la  Grèce,  t.  I,  p.  30  et  suiv. 
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=H=^ 

.....      g^. 

O H O 

'*                  O 

..        Il 

fTTi 

1 

O H O 

— frt 1 rr. 

" Il 

\ 1 

9  " 

— -A 

_I 1- 

]—" 1 

D  autre  part,  les  harpes  à  vingt  cordes ,  semblables  à  celle  qu'on 
voit  dans  la  figure  52,  et  à  vingt  et  une  cordes ,  comme  Tinstiii- 
mentqui  est  au  musée  du  I^uvre,  à  Paris,  avaient  une  échelle  chro- 


matique qui  s'étendait  de  la  fh  ||  à  mi  ^     "  -|>  ^'^^  ^^  ^^^ 


^'elles  contenaient  les  notes  de  la  quarte  chromatique  qu'on  voit  ici  : 


$ 


JX. 


*Œ 


Ig 


zz 


i 


I^  ces  faits  résulte  la  conséquence  naturelle  que  la  musique  ég^'p- 
w^n ne  avait,  dans  le  système  aigu  comme  dans  le  grave ,  six  modes 
^J^toniques  formulés  de  la  manière  suivante  : 


4  '"  I  ^°  I 


xz 


i 


zr 


zz 


i 


n 


xr 


*= 


TTT 


3Z 


i 


I 


*Œ 


^m 


*a: 


^ 


xt 


I 


Ces  tétracordes  aigus ,  étant  réunis  aux  tétracordcs  moyens  qu'on 
a  vus  précédemment ,  formaient  les  modes  complets  du  tableau  sui- 
vant : 


$ 


.^ 


errri 


Tttracorde. 


%j^ 


$& 


'-  P 


r 


l«'T«tr. 


rr 


SE 


^     ^^ 


TT^trtcorde. 


xr 


4m^ 


-oc 


33: 


T. 


i 
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/l^'^Tétr. 


\    r^2?Titr. 


S 


3. 


TT 


«d: 


■TT- 


*nc 


g 


f^1?''Tétr. 


4. 


zz 


^y2?Tétr. 


XE 


Z2: 


3E 


\ 


I 


f^l«'"Tétr 


"'l     /2?Titr. 


5. 


O        i    »'» 


ZE 


=ta: 


f'i^'Télr 


6. 


ta: 


^ 


^     (*2ÎT«lr. 


XE 


«Œ 


]Œ 


\ 


^ 


De  plus,  deux  modes  enharmoniques  se  tiraient  des  échelles  chro- 
matiques aiguës ,  comme  on  le  voit  ici  : 


1. 


$ 


^  i^J  Télr. 


"^  ?vrTéî7 


\ 


%J 


4»ô: 


«Œ 


ax 


1^ 


♦ 


» 


2. 


i 


^ 


r/Tétr 


^     f'2?Tétr. 


xz 


Tô: 


zr 


xc 


^ 


XE 


S 


S'il  y  a  eu  dans  la  musique  égyptienne  des  modes  enharmoniqc::^^ 
irréguliers,  tirés  de  l'échelle  des  deuxième  et  troisième  tétracord( 
ils  ont  dû  être  ceux-ci  : 


$ 


\       1  ton,  rg  ton,     1  ton  j  .  1     |         \  ton, ^  ton,        1  ton.      | 


XZ 


^ 


X£ 


xr 


i 


i 


f     ^ton,  I  ton  i,    5  ton. S     (  ^  *on*         Mon,         1  ton.    ^ 
— T" r                  I                   î           'I  '        1  *     <^  '       I  '      ^^       'j 

-      I     ■■      l«o     I     ■■      I      °     I     "     I     "^       1=1 


I 


On  a  vu ,  dans  le  diagramme  des  sons  de  la  flûte  égyptienne ,  que    I 
ses  sons  aigus  s'étendent,  par  une  échelle .  chromatique ,    depuis 


mt 


i 


xz 


$ 


.  Les  notes  les   plus  le- 


vées n'étaient  sans  doute  pas  employées  dans  le  chant;  mais  elles 
étaient  vraisemblablement  en  usage  dans  les  ritournelles ,  comme 
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L  se  pratique  encore  en  Egypte.  La  note  la  plus  haute  du  chant 
>te  de  V Alléluia,  noté  précédemment,  et  qui  parait  être  une  tra- 


on  du  chant  antique  sur  les  sept  voyelles 


,  est  la  * 


tétracordes  les  plus  aigus  employés  dans  le  chant  étaient  donc 


x-ci  : 


m 


Jor 


JQL 


Jd. 


XZ 


i 


xr 


i& 


.Ol 


xr 


o 


1 


X£ 


4^ 


6 


i 


3Z 


4^ 


4^ 


m 


Des  faits  importants  révélés  par  la  flûte  traversière  de  Tantique 
jrpte,  comparés  à  la  diversité  des  harpes  avec  lesquelles  les  monu- 
Dts  font  voir  qu'elle  concertait,  nous  tirons  la  conclusion  finale 
î  le  diagramme  général  des  sons  de  la  musique  égyptienne  renfer- 
it  tous  ceux  que  présente  ce  tableau  : 

Echelle  ascendante. 


m 


le-    "   «w 


o     II   >fi      o    fo     ^^=P^ 


:n=t 


KJC 


O  io    "    o  *Q    o  |o 


•^   ^ 


ISitS^    Si 


Echelle  descendante. 


^fL_ja_kQ. 


:3*=rn=:itr 


1^ 


"    °'°    o^°     n     o^o     u^ 


ÏÛS 


m 


ien  d'hypothétique  dans  ce  qui  vient  d'être  exposé  du  système  tonal 
a  musique  de  l'antique  Egypte  :  ainsi  que  je  l'avais  prévu,  lorsque 
^cherchais  avec  persévérance  les  instruments  à  vent  qui  avaient 
être  trouvés  dans  les  hypogées,  la  flûte  égyptienne  du  musée 
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de  Florence  a  révélé  tous  les  mystères  de  cette  tonalité.  Pour  coi 
pléter  la  découverte  de  cette  ancienne  musique,  qui  paraissait 
jamais  perdue,  il  reste  à  établir  quel  fut  le  nombre  de  modes 
tons  de  la  musique  ég^^tienne ,  et  comment  se  fit  leur  classificatio 
mais,  avant  d'aborder  cette  question,  laquelle  doit  conduire  à  la  ce 
naissance  générale  de  la  nature  de  l'art  musical  chez  toutes  les  i 
tions  sémitiques ,  il  est  nécessaire  de  dire  les  raisons  qui  me  portes 
considérer  les  Égyptiens  comme  ayaiit  originairement  apparteni 
cette  race.  Je  n'ignore  pas  que  si  des  érudits  justement  renommés  » 
favorables  à  cette  thèse ,  elle  est  combattue  par  d'autres  autorités  ii 
moins  considérables;  mais,  dans  l'état  actuel  de  la  question,  je  or 
pouvoir  y  apporter,  par  la  musique ,  de  nouveaux  arguments  d\ 
grande  valeur  pour  l'affirmative. 

Certaines  analogies  de  la  langue  copte  ou  égyptienne  avec  Thébi 
avaient  été  signalées,  dès  le  dix-huitième  siècle,  par  Fréret,  rab}>éB 
thélemy  et  d'autres  philologues.  En  opposition  aux  conclusions  de  < 
érudits,  Quatremère  établit  plus  tard,  dans  un  savant  mémoire  (1),  q 
la  langue  copte  n'est  analogue  à  aucune  autre  langue  connue.  Par 
profondes  recherches  consignées  dans  cet  écrit,  la  question  paraiss 
définitivement  résolue  dans  le  sens  négatif,  lorsque  ChampoUion 
renditun  intérêt  nouveau  dans  sa  Grammaire  égyptienne^  publiée,  ap 
sa  mort,  par  son  frère  (2).  11  s'y  exprime  en  ces  termes  :  «  Le  son 
«  caractères  voyelles  de  l'alphabet  phonétique  égj'ptien  n'a  pas  p 
«  de  fixité  que  celui  des  signes  voyelles  dans  les  alphabets  hébn 
«  phénicien  et  arabe  :  il  subit  absolument  les  mêmes  variations. 

<(  Comme  dans  les  textes  hébreux  et  arabes,  la  plupart  des  voye 
«  médiales  des  mots  sont  habituellement  omises  dans  les  porti 
«  de  textes  hiéroglyphiques  ou  hiératiques  formées  de  signes  p 
«  nétiques  (3).  » 


(1)  Recherches  sur  la  langue  et  la  littérature  de  l'Egypte  ;  Paris,  1808,  in-8**. 

(2)  Grammaire  égrptiennc,  ou  principes  géucraux  de  récriture  sacrée  égyptienne  applMp^ 
la  représentation  de  la  langue  parlée  ;  Paris,  Firmin  Didot  frères,  1836,  in-fol. 

(3)  Après  ce  passage  viennent  quel([ues  exemples  de  la  suppression  des  signes  de  voyclks 
les  hiéix>glyplies  phonétiques. 

il  ne  faut  pas  oublier  qu*avant  de  se  livrer  à  Tctude  de  la  langue  égyptienne  et  des  hier* 
plies  ,  ChampoUion  avait  fait  une  étude  approfondie  de  Thébreu ,  du  syriaque  et  de  Parabe» 
illustre  maître ,  Sylvestre  de  Sacy,  a  dit  de  lui  :  n  Depuis  la  naissance  des  lettres ,  peu  A*ho0 
«  ont  rendu  à  Pérudition  des  services  égaux  à  ceux  qui  consacrent  le  nom  de  Gliampolls 
«'  Pimmortalité.  »  {Notice  lue  à  la  séance  publique  de  l'Institut,  le  2  aoiH  1833.) 


/  . 
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rostérieurement  à  la  publication  de  la  grammaire  égyptienne,  ont 
psLru  divers  écrits  de  MM.  Benfey  (1),  Bunsen  (2),  Eruest  Meyer  (3), 
Bœtticher  (V)  et  de  Rougé  (5),  où  le  caractère  sémitique  de  la  langue 
capte  est  affirmé.  Les  quatre  derniers  de  ces  philologues  considèrent 
la  langue  de  TÉgypte  comme  laf  forme  primordiale  des  langues  sémi- 
tiques. D'autre  part,  les  adversaires  de  cette  thèse  ont  protesté ,  mais 
plutôt  par  des  considérations  générales  que  par  une  discussion  scien- 
tifique (6),  à  r.exception  toutefois  de  M.  Ernest  Renan,  qui  aborde  la 
question  avec  l'autorité  que  lui  donnent  ses  études  spéciales  des 
langues  sémitiques.  Néanmoins  il  fait  de  si  larges  et  importantes  con- 
cessions aux  rapports  qui  existent  entre  la  langue  égyptienne  et  les 
langues  sémitiques ,  que  je  crois  devoir  le  citer  textuellement ,  au 
point  de  Mie  d'utilité  pour  mes  recherches  sur  la  tonalité  et  sur  le 
caractère  de  la  musique  dans  l'Egypte  ancienne. 

<c  Je  ne  veux  pas  nier,  dit  M.  Renan,  que  beaucoup  de  rapproche- 
«  nnents  proposés  entre  le  dictionnaire  copte  et  le  dictionnaire  sémi- 
«  tique  n'aient  quelque  chose  de  séduisant;  mais  il  m'est  difficile 
«  d'admettre  qu'ils  constituent  une  démonstration  scientifique.  Ce  sont 
«  des  rencontres  plutôt  que  des  analogies  organiques  :  aucune  loi 
«  déterminée  n'y  préside.  Les  ressemblances  grammaticales  sont  plus 
«  frappantes  ;  cependant  toutes  n'ont  pas  un  caractère  également 
«  démonstratif.  Les  analogies  de  syntaxe  prouvent  ici  fort  peu  de 
*  chose  :  elles  tiennent  beaucoup  plus  à  un  degré  de  culture  intel- 
t  lectuelle  analogue  qu'à  une  identité  primitive... 

«  Il  est,  je  le  sais,  des  analogies  plus  profondes  et  beaucoup  plus 
t  considérables  aux  yeux  des  linguistes ,  qui  semblent  rattacher  la 

*  langue  copte  aux  idiomes  sémitiques.  L'identité  des  pronoms,  et 

*  surtout  de  la  manière  de  les  traiter  dans  les  deux  langues ,   est 
«  assurément  un  fait  étrange.  Cette  identité  s'observe  jusque  dans 


(1)  Veherdas  f'erhdltniss  der  ^¥.(^ypti$chen  Sprache  zum  semitischen  Sprachstamm  ;Lei[)sicky 

im. 

(5)  Outlines  çf  the  philosophy  of  iinUcrsal  history,  appliedto  languages  and  religion  ,  t.  I, 
h  183et5uiv.,t.  n,  p.  58  et  suiv.,  Londres,  1854. 

(î)  Hehraischer  Wœrterlnich  ;  Manheim,  1845. 

(*)  yyurzelforschungen  ;  Halle,  1852. 

i^  Mémoire  sur  l'inscription  du  tombeau  (Cjélhcnes,  p.  195  ;  Paris,  1851.  (  Extrait  des  3/t/- 
^'^^t  de  l'Académie  des  Inscriptions  et  helles-lettres.  Savants  étrangers,  t.  IH.) 

W  MM.  Pott,  Ewald  el  Wenrich ,  dans  les  Journaux  littéraires  de  Halle  (1838),  de  Gœttingue 
<***S)  et  de  Vienne. 
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«  les  détails  qui  semblent  les  plus  accessoires  :  plusieurs  irrégula- 
«  rites  apparentes  du  pronom  sémitique  trouvent  '  même  dans  la 
«  théorie  du  pronom  copte  une  satisfaisante  explication... 

«  Les  analogies  des  noms  de  nombre,  signalées  par  M.  Lepsius, 
«  ne  sont  pas  moins  frappantes...  L'agglutination  des  mots  accessoi- 
<(  res,  Tassimilation  des  consonnes,  le  rôle  secondaire  de  la  voyelle, 
((  son  instabilité ,  qui  la  fait  souvent  omettre  dans  l'écriture ,  sont 
tt  autant  de  traits  qui  rapprochent  singulièrement  la  grammaire 
<(  égyptienne  de  la  grammaire  hébraïque.  —  La  conjugaison  elle- 
a  même  n'est  pas  sans  analogie  dans  les  deux  langues  :  le  présen 
«  copte,  comme  le  second  temps  des  langues  sémitiques ,  se  form 
«  par  l'agglutination  du  pronom  en  tète  de  la  racine  verbale,  le 
«  autres  temps  se  forment  au  moyen  d'une  composition  semblabL 
«  à  celle  qu'emploient  les  langues  araméennes.  On  trouve,  en  copt 
t(  l'emploi  d'une  forme  causative  analogue  à  Vhiphil,  et  la  voix  pas— 
c(  sive  y  est  marquée ,  comme  dans  les  langues  sémitiques ,  par  un^e 
«  modification  de  la  voyelle  du  radical.  —  La  théorie  des  particule^s 
<(  offre  aussi,  de  part  et  d'autre,  quelques  ressemblances;  lacon- 
«  jonction  copte,  comme  la  conjonction  arabe,  est  susceptible  de 
<(  régime...  Enfin  une  entente  analogue  de  la  phrase  et  une  concep- 
«  tion  presque  identique  des  rapports  grammaticaux  établissent  entre 
«  les  deux  systèmes  de  langues  d'incontestables  affinités. 

«  Mais  les  affinité^  suffisent-elles  pour  ranger  dans  une  mènae 
«  famille  les  langues  entre  lesquelles  on  les  observe ?.Sont-ce  de 
«  simples  ressemblances,  comme  on  en  remarque  entre  toutes  1^ 
«  langues,  ou  des  analogies  tenant  à  une  commune  origine?  C'est 
<c  ici  que  le  problème  devient  délicat,  et,  à  vrai  dire,  presque  inso- 
4i  lubie,  etc.  (1).  » 


(1)  Histoire  générale  et  système  comparé  des  langues  sémitiques,  p.  83-85  ;  Paris,   1863. 

Âpres  les  autorités  citées  sur  la  ({uestion  dont  ils*agit,  il  ne  m*appartient  pas  d'émettre  d'opi* 
nioii  sur  un  tel  sujet,  trop  étranger  aux  études  de  toute  ma  vie  :  je  dirai  seulement  que  ^ 
analogies  de  la  langue  égyptienne  avec  les  langues  sémitiques  étant  aussi  considérables  qu'on  vien< 
de  le  voir,  de  l'aveu  même  d'un  savant  qui  n'y  veut  pas  voir  un  indice  suffisant  d'identité  «To* 
rigine ,  je  crois  pouvoir  en  conclure  que  des  analogies  semblables  ont  existé  entre  le  système 
musical  des  Égyptiens  et  des  Sémites  asiatiques  ;  analogies  d'autant  plus  admissibles  que  les  ày 
nasties  assyrienne  et  arabe  régnèrent  sur  une  partie  de  l'Egypte  pendant  258  ans,  et  que  le  ^ 
jour  des  Hébreux  dans  le  pays,  depuis  l'arrivée  de  Jacob,  sous  la  seizième  dynastie ,  2Î84  ^^ 
avant  J.-C,  fut  de  789  ans,  jusqu'à  la  sortie  des  descendants  de  sa  tribu ,  sous  la  oonduil0  ^ 
Moïse,  1495  ans  avant  l'ère  chrétienne. 


•] 
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Quoi  qu'il  en  soit  de  la  solution  définitive  du  problème,  les  affinités 
mbreuses  et  importantes  sont  suffisamment  constatées  entre  ces 
igues,  pour  appuyer  les  considérations  historiques  d'après  lesquelles 
population  primitive  de  VÉgypte  serait  sortie  de  la  même  source 
ç  les  Sémites.  Or,  ou  il  faut  supposer  cjue  ceux-ci  constituent  une 
atrième  grande  race,  absolument  distincte  des  autres  par  son  ori- 
le,  ce  qui  n'est  plus  possible  en  Tétat  actuel  des  connaissances; 
il  faut  admettre  que  ces  Sémites  sont  îin  ranieau  détaché  de  la 
iche  blanche ,  à  une  époque  excessivement  ancienne  et  antérieure 
toute  civilisation  ;  que  ce  rameau  s'étendit  vers  les  rives  du  Tigre 
3e  l'Euphrate,  et  que  h\ ,  dans  le  long  silence  des  siècles  antérieurs 
'histoire,  se  développèrent  les  traits  si  caractéristiques  de  l'origi- 
ité  de  cette  race  dans  son  système  de  langues  divisé  en  plusieurs 
lectes,  dans  la  simplicité  de  ses  mœurs,  et  dans  ses  idées  reli- 
uses. 

îe  ce  même  rameau,  une  partie  s'étendit  dans  la  Syrie,  tandis 

ime  autre  franchissait  NTaisemblatJement  Tisthme  de  Suez,  et  s'é- 

lissait  en  Ég\'pte  ;  car,  on  n'en  peut  plus  douter,  la  population  de 

t€  contrée  tire  son.  origine  de  la  souche  blanche  et  non  du  sang 

icain  :  sans  invoquer  à  ce  sujet  le  témoignage  de  l'anatomie  com- 

•ëe ,  qui'  s'est  prononcée  dans  le  sens  favorable  à  notre  opinion ,  il 

5t  d'un  examen  attentif  des  monuments  de  Tart  ég^'ptien  pour  se 

ner  à  cet  égard  une  con\iction  inébranlable. 

a  a  dit  (1)  que  la  civilisation  de  TÉgypte,  envisagée  dans  son 

mble,  n'a  rien  de  sémitique,  et  que  les  traits  physiques  de  la 

égyptienne  s'offrent  à  nous  comme  tout  à  fait  distincts,  ce  qui 

'ai.  Qu'il  y  ait  là  quelque  mélange  chamite  ou  couschite^  et  peut- 

)us  deux,  cela  n'est  pas  inadmissible  ;  mais  le  type  primitif  fut 

rs  persistant  et  dominant.  N'oublions  pas  d'ailleurs  l'effet  de 

cation  produit  par  une  suite  de  siècles  dont  nous  pouvons  à 

nesurer  la  durée.  Lorsque  SouphiSy  deuxième  roi  de  la  qua- 

iynastie,  commence  à  élever  la  plus  grande  des  pyramides  4,975 

Qt  l'ère  chrétienne  (2),  on  ^'aperçoit  pas  de  traces  de  l'existence 

itesde  l'Asie,  eideuxmille  quatre  cents  ans  vont  encore  s'écouler 


lest  Renan,  Histoire  générale  et  système  comparé  des  langues  sémitiques,  p.  31 L 
ueur.  Chronologie  des  rois  d'Egypte  y  page  311  (d'après  le  premier  livre  deManê- 
;eude  hiéroglyphique  de  la  nécropole  de  Memphis  ). 
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avant  la  naissance  de  Tharéy  père  d'Abraham ,  époque  où  commen 
mouvement  delà  famille  térachite  ou  hébraïque,  jusqu'alors  ignc 
A  cette  môme  époque ,  TÉgypte  inaugurait  le  règne  de  RhamsèSy 
dateur  de  la  quinzième  dynastie ,  et  sa  civilisation  était  par\'eni] 
plus  haut  degré  de  splendeur.  Il  est  donc  facile  de  comprendre 
différence  de  physionomie  de  deux  branches  d'une  même  race  pi 
dans  des  conditions  si  dissemblables,  et  la  distance  qui  sép 
leurs  civilisations ,  après  ces  immenses  périodes  longtemps  cons 
rées  comme  fabuleuses ,  lorsque  les  monuments  n'avaient  pas  en 

démontré  leur  réalité. 

f 

Plus  on  étudiera  ces  questions,   plus  on  sera  convaincu  de  la 
tesse  des  conclusions  formulées  dans  les  recherches  de  MM.  Benfe^ 
et  Bunsen  (2) ,  lescjuelles  établissent  que  la  famille  sémitique  se  di 
en  deux  branches  séparées  par  l'isthme  de  Suez,  et  que  la  langu 
l'Égj^)te  représente  une  couche  antéhistorique  du  sémitisme. 

La  musique ,  laissée  jusqu'à  ce  jour  en  dehors  des  éléments  d 
science  ethnologique,  peut  cependant  réclamer  sa  part  d'autorité  i 
les  questions  de  parenté  et  de  séparation  des  races;  car  les  rapp 
d'analogie,  ainsi  que  les  dissemblances  de  tonajité,  ont  un  carac 
de  certitude  moins  contestable  peut-être  que  les  rapprochem» 
étymologiques  des  langues,  et  sont  des  arguments  plus  solid,es  m 
que  les  faits  d'organisation  physiologique,  auxquels  les  croisem 
des  races ,  les  différences  de  modes  d'existence  et  les  influences 
►climats  enlèvent  une  partie  considérable  de  leur  signification.  La  s 
de  ce  chapitre  démontrera  qu'en  ce  qui  concerne  l'origine  sémiti 
des  Égyptiens,  la  musique  a  l'avantage  sur  les  indications  d 
linguistique  et  de  la  physiologie. 

Le  premier  point  de  contact  entre  la  tonalité  de  la  flûte  ég^'ptie 
et  le  système  musical  des  Arabes  consiste  en  ce  que  le  son  gravi 
initial  de  toute  l'échelle  est  le  même  dans  l'une  et  dans  l'autre  :  ce 

répond  à  la  note  la  fo  j  (3).  C'est  en  effet  cette  note  qui  « 


(1)  Loccit, 

(2)  Jmc.  cit. 

(3)  Voyez  le  Diagramme  gêné  rai  des  sons  du  système  musical  arabe,  etc.  y  dans  le  Traitédt 
tat  actuel  de  l'art  musical  en  Egypte,  par  Villoteau  (Description de  l^Égypte,  t.  14,  p.  45^ 
lion  in-8<>;  Paris,  182C}. 
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point  de  départ  de  tout  le  diagramme  des  sons  de  Tune  et  de  Tautre 
musique,  et  retendue  de  réclielle  est  identiquement  la  même.  Or,  c'est 
^lussi  parce  son  initial  et  par  Tétendue  de  réclielle  (jue  se  ratta- 
clent  les  diverses  branches  de  la  race  sémitique  i\  la  souche  arienqe, 
oomme  cela  sera  démontré  dans  la  suite  de  cette  histoire. 

Une  autre  similitude  très-importante  de  ces  deux  systèmes  de  mu- 
sique est  que  l'un  et  Vautre  construisent  leurs  gammes  par  deux  tétra- 
•cîOrdes  de  quartes  justes,  et  que  le  quatrième  son  d'une  gamme  de  ces 
deux  systèmes  est  toujours  à  la  quarte  juste  du  premier,  comme  le 
huitième  son  est  à  la  quarte  juste  du  cinquième,  et  k  la  quinte  juste  du 
quatrième. 

Enfin,  les  gammes  des  modes  nombreux  de  la  musique  arabe  en- 
g-endrent  leurs  circulations  de  la  même  manière  ([ue  les  gammes  de  la 
musique  égyptienne,  c'est-à-dire  de  quai*te  en  quarte  ascendantes,  ou 
de  quinte  en  quijite  descendantes,  et  les  douze  gammes  dérivées  de 
chacun  des  modes  diatoniques  produits  par  la  tlûte  et  la  harpe  égyp- 
tieDDes,^nt  semblables  aux  douze  premières  gammes  de  chaque 
mode  arabe  (1).  11  faut  dire  pourtant  qu'une  différence  considérable 
existe  dans  la  division  de  l'octave  chez  les  anciens  Égyptiens  et  chez 
les  Arabes.  La  flûte  égyptienne  du  musée  de  Florence  fait,  comme 
on  l'a  vu  précédemment ,  cette  division  par  douze  demi-tons  chroma- 
tiques, tandis  que  dans  le  chant  des  Arabes,  comme  sur  leurs  instru- 
ments, la  même  étendue  de  l'octave  se  fait  par  dix-sept  intervalles 
dont  quinze  sont  des  tiers  de  ton ,  et  deux  sont  des  demi-tons.  Il  y  \i 
dans  l'usage  de  ces  petits  intervalles  irrationnels  un  principe  arien 
dont  l'époque  d'introduction  chez  les  Sémites  de  l'Asie  ne  peut  être 
déterminée  aujourd'hui  ;  car  il  est  impossil)le  de  savoir  si  cette  épo- 
que remonte  à  la  grande  migration  d'une  partie  delà  race  arienne  qui 
fit  invasion  dans  le  centre  de  l'Asie  vers  Tan  3000  avant  J.-C,  ou  si 
«Ue  ne  date  que  de  la  conquête  de  la  Perse  par  les  Arabes  (G52  de  Tère 
^^hrétienne)  (2).  On  ne  trouve  dans  les  traditions  arabes  aucun  rensei- 


(1)  Voyez,  dans  le  même  ouvrage,  pages  4  7 -Cl,  le  tableau  des  modes,  gammes  ou  circula - 
liODs  de  la  musique  arabe. 

(^)Gemàl-eUPyo,  auteur  d'un  traité  de  la  musique  arabe ,  cité  i>ar  Villotcau,  dit  au  commen- 
^«oent  de  ct\  ouvrage  :  ««  Je  vais  rapjieler  les  noms  des  tons  suivant  le  système  des  Persans.  >» 
Tous  les  auteurs  des  traités  de  musi(iue  arabe  ,  dit  Villoteau,  reconnaissent  que  tout  leur  sys- 
^"»edc  musique  et  tous  les  termes  techniques,  ainsi  que  les  noms  de  leurs  instruments,  leur 
*»«inent  des  Persans,  des  Hindous  et  des  Grecs.  (De  l'état  actuel  de  l'art  musical  en  Egypte, 
P- 13.) 

Ifi. 
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gnement  sur  ce  sujet.  Remarquons  au  surplus  que  le  principe  an 
de  la  division  de  Toctave  en  petits  interv  ailes  n'a  pas  produit  parte 
des  effets  identiques,  car,  dans  Tlnde,  vingt  et  un  intervalles  dr 
saient  autrefois  Toctave  et  se  combinaient  dans  une  multitude 
modes,  tandis  qu'en  Perse  la  division  se  faisait  par  quarts  de  to 
dont  vingt-quatre  composaient  Toctave.  Des  modifications  opér^ 
par  le  temps ,  et  par  des  circonstances  inconnues,  ont  produit  ces  d 
férences. 

C.hez  les  Égyptiens,  on  n'aperçoit  pas  trace  de  ces  variations; 
fut  le  système  musical  dans  son  origine,  tel  on  le  retrouve  dans  1 
derniers  temps;  tel  il  est  même* encore  aujourd'hui  chez  les  Copfa 
Cette  invariabilité  fut  précisément  la  conséquence  des  lois  que  Plat 
a  fait  reconnaître,  et  qui  proscrivaient  toute  innovation  dans  les  ar 

Les  petits  intervalles  des  sons  ne  sont  autre  chose  pour  nous  q 
des  altérations  des  demi-tons  chromatiques;  mais,  pour  les  Arabes, 
sont  des  degrés  absolus  de  l'échelle,  par  la  raison  que ,  n'ayant  pas 
notation  musicale ,  ils  n'ont  pas ,  comme  dans  la  musique  moder 
des  peuples  de  ^Europe^^  la  nécessité  d'éviter  un  trop  grand  noi 
bre  de  signes ,  en  représentant  diverses  intonations  voisines  j>ar 
même  note,  que  modifient  des  signes  accessoires.  L'altération  est  € 
cendante  ou  descendante  :  ascendante  ^  elle  représente  un  son  pi 
élevé  que  le  demi-ton  ;  descendante ,  elle  est  le  signe  d'un  son  pi 
bas  que  le  même  demi-ton.  A  l'égard  des  intonations  des  notes  c 
forment  des  intervalles  de  tons  diatoniques,  comme  /a-5t,  u(-rf,  ré-i 
fa-sol,  sol'la,  elles  sont  inaltérables  dans  la  musique  arabe,  conu 
elles  l'étaient  dans  la  musique  égyptienne  :  il  en  est  de  même  des  dec 
tons  diatoniques  si-ut  et  mi-fa,  11  résulte  de  la  que  ces  notes  s4 
identiques  dans  les  deux  systèmes  musicaux. 

Dans  la  transposition  des  gammes  de  certains  modes  de  la  musiq 
arabe,  les  notes  de  demi-tons  chromatiques  ne  sont  pas  altérées  | 
les  théoriciens  :  on  voit  dans  leurs  ouvrages  que  la  transpo 
tion  se  fait  par  les  mômes  sons  que  ceux  de  l'échelle  chromatic 
ég^-ptienne.  C'est  ainsi  que  les  premières  circulations  du  mode  arï 
naoua  sont  exactement  semWal)les  au  premier  mode  diatonique  « 
Égj-ptiens,  dont  on  voit  ici  la  conformation  et  les  transpositions  (1). 


(1)  Pour  abréger,  on  ue  donne  pas  ici  la  circulation  dii  mode  aral)e  ,  et  l*on  préfère  renv 
à  l'ouvrage  cilé  de  Villoteau,  p.  77-78,  où  le  lecteur  pourra  faire  la  comparaison. 
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Les  gammes  arabes  8  à  li  sont  irrégulières,  à  cause  de  la  divi- 
sion  de  l'échelle  en  dk-sept  intervalles;  mais  les  quinzième,  seizième 
^t  dix-septième ,  correspondant  aux  dixième,  onzième  et  douzième  cir- 
culations du  mode  égyptien,  sont  régulières. 

Le  mode  abouseylyk  des  Arabes,  qui  répond  à  un  des  modes  de  la 
ïûusique  égyptienne ,  a  été  mal  noté  par  l'auteur  que  Villoteau  a  pris 
P<>ur  guide ,  ou  peutr-étre  par  le  copiste  ;  car  il  est  en  contradiction 
*vecle  principe  qui  veut  que  Toctave  de  tous  les  modes  soit  partagée 
^lideux  quartes  justes.  \X)ici  ce  mode  tel  qu  il  est  noté  dans  l'ouvrage 
de  ce  savant  musicien  (1)  : 
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")  Ik  l'état  actuel  de  l'art  musical  en  Egypte,  p.  51  et  73. 
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Or,  la  cinquième  note  de  cette  gamme  n'est  pas  la  quarte  juste  d 
la  huitième,  mais  la  quarte  majeure.  Peut-être  le  copiste  a-t-il  pris! 

pour  celui-ci  b  '>k  1 ,  cVoù  Ton  pourrait  con- 

clure que  la  gamme  arabe  serait,  en  réalité,  semblable  aumodeégyp — 
tien  dont  on  voit  ici  la  constitution  et  les  premières  transpositions  : 


signe  b  ^ 
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Les  transpositions  ne  sont  pas  poussées  au-delA  de  la  troisièirie 
gamme,  parce  qu'elles  sont  toujours  conformes  îV  celles  du  premier 
mode ,  c'est-à-dire  de  quarte  en  quarte  ascendantes,  ou  de  quinte  en 
quinte  descendantes.  Il  est  à  remarquer  que,  dans  ce  mode,  non-seu- 
lement l'octave  est  divisée  en  deux  quartes  justes,  mais  que  les  deuix 
tétracordes  sont  exactement  semblables,  étant  composés  tous  deux 
de  i  ton,  1  ton,  1  ton.  Il  en  est  de  même  du  mode  suivant,  dont  l^s 
deux  tétracordes  sont  composés  de  1  ton,  i  ton,  1  ton. 
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Et  ainsi  des  autres  gammes. 

Le  mode  arabe  o'chaq  est  semblable  au  quatrième  mode  diatoniqi*^ 
égyptien ,  et  leurs  dix  premières  circulations  ou  transpositions  son* 
identiques  (1). 
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(1)  Pour  la  comparaison,  voyez  le  mode  arabe  dans  Villoleau,  ouvrage  cité,  p.  70,  et  le  li^xelV 
de  ce  volume. 
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Et  ainsi  des  autres  transpositions. 

Le  cinquième  et  dernier  mode  diatonique  égyptien  est  formé, 
omme  les  autres,  de  deux  quartes  justes,  et  ses  deux  tétracordes  sont 
omposés  chacun  dans  cet  ordre  :  1  ton,  1  ton,  \  ton,  comme  on  le  voit 
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et  ainsi  des  autres  gammes  l)asées  sur  le  même  ordre  de  tons  et  de 
demi-tons. 

Cinq  modes  diatoniques,  différant  de  constitution  tonale,  sont  donc 
'es  conséquences  de  la  quarte  chromatique  de  la  flûte  égyptienne  ;  car 
^et  instrument  nous  fait  connaître  immédiatement  quel  était  Faccord 
f»^s  harpes  qui  concertaient  avec  lui.  Ces  cinq  modes  sont  les  seules 
^fines  diatoniques  possibles  :  par  les  transpositions  de  la  gamme  pri- 
^^Uive  de  chacun  de  ces  modes,  se  tirent  cinq  fois  onze  gammes  trans- 
^sées,  d'où  résulte  un  total  de  soixante  gammes  divei*ses.  Une 
i^nde  paHie  de  ces  gammes  sont  analogues  à  celles  des  Arabes,  par 
-  principe  constituant  de  deux  quartes  justes,  et  par  la  circulation 
^s  transpositions  de  quarte  en  quarte  ou  de  quinte  en  quinte. 
^ui  cela  est  logique  et  ne  peut  être  autrement. 

II  existe  dans  la  musique  arabe  up  mode  appelé  isfahan  ou  ispahan, 
^^nt  Torigine  est  persane.  Ce  mode,  composé  de  neuf  sons,  est  diato- 
nique dans  les  six  premières  notes,  et  chromatique  dans  les  trois  der- 
rières. Les  Égyptiens  ^  qui  possédaient  dans  leurs  instruments  Té- 
chelle  chromatique,  ont  pu  avoir  un  mode  analogue;  nous  voyons 
v^^me  dans  le  chant  sur  les  sept  voyelles  conservé  dans  Valléluia  des 
Coptes  l'emploi  fréquent  de  leur  échelle  chromatique  ;  mais  nous  n'en 
pouvons  pas  conclure  la  ,forme  du  mode  où  les  demi-tons  chromati- 
^es  étaient  admis. 

A  l'égard  du  mode  enharmonique,  l'incertitude  n'existe  pas,  cgr, 
dans  le  système  égyptien ,  ce  mode  ne  peut  avoir  qu'une  forme ,  qui 
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peut  être  transposée ,  comme   les  gammes  des  modes  diatoniques^ 
ainsi  qu'on  le  voit  ici  : 
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et  ainsi  des  autres  gammes. 

On  voit  dans  le  même  chant,  seul  reste  probable  de  la  musique  des 
anciens  Égj^tiens,  les    trois  intervalles  qui  caractérisent  l'enhar- 


monie ,  à  savoir  la  seconde  augmentée    X.    ffP    ~    Ijp      ^  ;  la 


lation  de  tierce  diminuée 


3^ 


^J     p  et  la  quarte  diminuées 


^     <[^    -     ^       .  Toute  la  première  partie  de  ce  chant,  jusques  et 


compris  la  quarante-sixième  mesure ,  est,  de  toute  évidence ,  dans  1 
douzième  gamme  du  premier  mode  diatonique;  mais,  dans  ce  5» 
suit,  le  sentiment  d'exaltation  s'élève  par  degré  avec  les  intonatiori-î 
et  entre  dans  le  domaine  des  genres  chromatique  et  enharmoniqi»^ 
pour  y  trouver  des  accents  plus  énergiques ,  plus  émouvants.  A  m<^ 
sens,  ce  chant  est  le  plus  intéressant  monument  d'antiquité  musiez 
qui  soit  parvenu  jusqu'à  nous  (1). 

Le  système  tonal  de  la  musique  de  l'ancienne  Ég^-pte  ne  pouv^ 
être  retrouvé  qu'à  l'aide  d'un  instrument  antique  à  sons  fixes  :  la  fli^ 
incomplète  du  musée  de  Florence  a  fourni ,  par  ses  proportions  nm 
surées  avec  exactitude ,  le  moyen  de  refaire  l'instrument  entier  '^ 
qu'il  existait  il  y  a  plus  de  six  mille  ans.  Par  la  possession  de  ce* 


(1)  Loin  (le  partager  celte  opiniou,  Villoteaii,  comme  on  Ta  \ii  dans  la  citation  de  son  ^ 
Trage,  considère  ce  chant  comme  excessivement  ennuyeux  et  désagréable  à  Taudition;  mai^ 
ne  s'agit  pas  de  son  mérite  au  point  de  vue  de  la  mélodie  :  ce  qui  est  digne  d'intérêt  dans  ce  du»  ^ 
ce  sont  les  révélations  qu'il  nous  donne  et  du  caractère  tonal  de  Tancienne  musique  de  VÈçyf^' 
et  fle  la  forme  des  chants.  Persuadé  que  Valléluia  était  un  chant  moderne  de  la  liturgie  cop^ 
Villoteau  ne  lui  a  pas  accordé  l'attention  qu'il  mérite. 
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voix,  qui  retentissait  dans  les  temples  vingt  siècles  a^'ant  l'arrivée 
d'Abraham  en  Egypte ,  la  base  de  ce  système  s'est  révélée  :  le  reste 
a'estplus  qu'une  étude  de  conséquences  logiques.  On  peut  donc  dire 
avec  une  probabilité  satisfaisante,  après  ce  qui  vient  d'être  exposé  sur 
ce  sujet,  que  le  principe  et  les  formes  du  chant  de  l'ancienne  Egypte 
sont  connus. 


CHAPITRE  QUATRIEME. 

»C    CHANT    ES    EGYPTE. 

'  Les  monuments  démontrent  que  les  anciens  bgj'ptiens  pratiquaient 
les  deux  genres  de  chant  individuel  et  collectif.  Les  chanteurs  se  re-. 
connaissent  à  deux  signes  fréquemment  employés  dans  les  peintures 
el  dans  les  bas-reliefs  :  le  premier  de  ces  signes,  comme  bn  l'a  vu  pré- 
cédemment ,  est  l'usage  de  battre  les  mains  l'une  contre  l'autre,  dans 
on  mouvement  rhythmique  ;  l'autre  consiste  en  ce  que  le  chanteur 
porte  une  main  derrière  l'oreille  et  l'arrondit  en  forme  de  conque , 
sans  doute  pour  rendre  plus  sensible  l'audition  de  l'instrument  qui 
Mwmpagne  la  voix ,  et  guide  ses  intonations  à  l'unisson.  Voici  un 
aemple  de  cet  expédient  pris  dans  un  tombeau  à  Tlièbes  : 


l*  même  usage  existe  encore  en  Egypte  :  Villoteau  le  remarqua 
*°Mvent  pendant  son  long  séjour  au  Caire  et  dans  la  Haute-Egypte. 

les  monuments  de  l'Égj-pte  démontrent  que  le  chant  en  chœur 
**4it  eo  usage  dans  les  cérémonies  religieuses  ainsi  que   dans  les 
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funérailles  (voyez  la  figure  55,  p.  198).  Il  en  était  de  même  dans  les 
fêtes  publiques ,  ainsi  qu'on  Ta  vu  X  roccasion  de  la  fête  de  Bubastù 
dont  parle  Hérodote  (voyez  ci-dessus,  chap.  II,  p.  195),  et  delafèt^^ 
donnée  par  Ptolémée  Soter  à  Alexandrie ,  vers  Tannée  86  avant  J.-C  ^ 
(même  chapitre ,  p.  213). 

Le  chant  en  chœur  des  Égyptiens  se  faisait  à  Tunisson  des  voi 
semblables,  et  d  Toctave  entre  les  voix  dliommes  et  de  femmes; 
il  n'y  a  jamaiî^  de  notion  d'harmonie  simultanée  des  sons  chez 
peuples  orientaux,  sauf  Tantiphonie  naturelle  des  voix  masculines 
féminines.  Dans  tout  TOrient,  particulièrement  en  Ég^'pte,  les  voy; 
geurs  modernes  n'ont  entendu  dans  les  églises  des  Coptes,  des  Grec^, 
des  Abyssins  ou  Éthiopiens,  des  Arméniens,  dans  les  synagogues,  dans 
les  chants  populaires  des  Arabes ,  des  Maures ,  des  Pei'sans  et  des 
Turcs,  le  moindre  indice  de  la  relation  harmonique  des  sons.  Les  ias- 
truments  à  cordes  pincées  dont  s'accompagnent  les  musiciens  de  pro- 
fession, et  les  femmes  dans  les  harems,  ne  sont  employés  que  pour  les 
ritournelles.  On  entend  quelquefois  au  Caire,  à  Alexandrie,  ainsi  qu'à  . 
Bagdad  et  à  Damas,  des  espèces  de  ménétriers  qui  soutiennent  une 
note  sur  le  rébab ,  instrument  arabe ,  pendant  qu'un  poëte  improvisa- 
teur dit  des  vers  sur  une  sorte  de  chant  où  l'on  remarque  plus  d'ac- 
cents variés  que  de  sons  déterminés  :  cette  sorte  de  bourdon  a  pour 
objet  d'empêcher  la  voix  de  monter,  comme  faisait,  cliez  les  Romains, 
la  flûte  placée  dans  la  tribune  des  orateurs.  Cet  effet,  qu'on  retrou'^e 
même  chez  quelques  peuplades  sauvages,  n'a  pas  de  rapport  avec- 
l'harmonie  véritable. 

De  ce  que  les  iigures  peintes  et  sculptées  de  harpistes  ont  les  deiu^ 
mains  employées  en  jouant  leur  instrument,  un  historien  de  la  mu^' 
que  a  tiré  la  conséquence  qu'ils  faisaient  de  Tharmonie  (1).  On  ^^ 
pourrait  dire  autant  des  joueurs  de  cithare  que  nous  montrent  1^ 
sculptures  de  Ninive  et  de  quelques  joueurs  de  lyre  qui  se  voient 
dans  les  peintures  des  vases  grecs;  mais,  lorsqu'il  s'agit  de  l'antiqui*^ 
et  de  choses  qui  s'y  rattachent ,  si  Tévidence  des  faits  nous  manqt^^» 
l'induction  seule  doit  nous  guider,  et  le  plus  sage  est  de  juger  ^^ 
passé  par  le  présent,  particulièrement  àl'égard  de  rOrient,où  lati*^' 
dition  est  si  puissante.  11  est  reconnu,  par  tous  les  voyageurs  doi^^ 


(1)  De  la  Fage,  Histoire  générale  de  la  musique  et  de  la  danse,  t.  II,  p.  103. 
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des  qualités  nécessaires  pour  Tobservation ,  que  les  peuples  orientaux 
ont  conservé  les  penchants  et  les  mœurs  des  temps  antiques.  Or,  tous 
les  peuples  de  TAsie,  les  Arabes,  les  habitants  de  FÉgypte,  les  Ber- 
bères, les  Maures  et  les  Kabyles,  ont  la  même  antipathie  instinc- 
tive pour  rharmonie  des  sons  simultanés.  11  n'y  a  donc  pas  de  témérité 
à  affirmer  qu'il  dut  en  être  toujours  ainsi.  Les  deux  mains  posées  sur 
les  cordes  des  harpes,  des  cithares  et  des  lyres  antiques,  en  pinçaient 
les  cordes  alternativement.  Ce  point  dliistoirc  de  la  .musique  sera 
traité  plus  amplement  dans  la  section  de  ce  livre  relative  î\  Tétat  ac- 
tuel de  cet  art  chez  les  peuples  orientaux. 

La  variété  du  nombre  des  cordes  dont  les  harpes  sont  montées, 
dans  les  peintures  et  les  bas-reliefs  de  TÉgypte  ^  démontre  qu'il  y 
avait  divei'ses  espèces  de  chants  en  usage  dans  les  temples  de  TÉgypte, 
et  clans  les  honneurs  qu'on  rendait  aux  morts  d'un  rang  distingué. 
Parmi  ces  tableaux,  ceux  qui  représentent  des  musiciens  sacerdotaux: 
ont  surtout  de  l'intérêt  dans  cette  question.  On  ne  peut  admettre  que 
la  variété  des  formes  des  instruments  et  le  nombre  de  cordes  dont 
ils  sont  montés  soit  un  simple  effet  du  caprice  des  peintres  dans  un 
pays  tel  que  l'Egypte  où  tout  était  réglé,  et  dans  lequel  l'innovation 
n'était  pas  permise.  Or,  il  suffit  de  comparer  un  certain  nombre  de 
sujets  recueillis  en  Egypte  par  Champollion,  Uosellini  et  Wilkinson, 
lH>ur  acquérir  la  conviction  que  le  m^de  du  chant  devait  être  dif- 
férent, ainsi  que  son  éten- 
due, dans  chacune  des  cir- 
<^^nstances  représentées  par 
<îPs  tableaux.  C'est  ainsi  que 
la  figure  55  nous  fait  voir 
'^He  harpe  à  sept  cordes  ac- 
^^itipagnant  un  chœur  de 
chanteurs  aveugles;  que  la 
figure  54.  nous  en  montre 
^neà  huit  cordes,  dans  un 
^crifice;  dans  la  figure  Gi 
nous  voyons  une  harpe  A 
^cuf  cordes  ;  dans  le  nu- 
méro 65  elle  en  a  dix  ;  on 
^^  voit  une  à  quatorze  cor- 
^^s  dans  la  figure  85;  enfin  Fig  fi4 
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la  belle  peinture  du  numéro  56  présente  une  harpe  à  xingt  cordes 
11  est  de  toute  évidence  que  des  instruments  si  différents  n'étaien 
pas  destinés  à  faire  entendre  des  chants  d'un  même  mode  et  cir- 
conscrits dans  les  mêmes  limites.  Outre  que  ces  harpes  pouvaiei 
être  accordées  dans  des  modes  différents,  elles  indiquent  une  étei 
due  plus  ou  moins  grande  du  grave  à  Faigu ,  et  probablement  aus:^^* 
•  remploi  d'intervalles  de  sons  ou  simplement  diatoniques,  ou  chrom^^. 
tiques,  ou  même  enharmoniques.   Par  exemple,  il  se  démontre  d^ 
soi-même  que  les  harpes  à  sept,  huit,  neuf  et  dix  cordes  auraient  été 
insuffisantes  pour  léchant  de  louange  sur  les  sept  voyelles,  si,  comme 
tout  porte  à  le  croire,  ce  chant  était  analogue  ou  identique  à  celui  de 
Valléluia  des  Coptes,  où  le  nombre  de  notes  employées   s'élève  à 
quinze. 

Il  y  avait  donc ,  des  chants  contenus  dans  les  limites  d'un  petit 
nombre  de  sons,  ou  simplement  diatoniques,  ou  mêlés  seulement  d'un 
ou  deux  intervalles  chromatiques,  comme  on  en  entend  encore  aji 
Caire  et  dans  d'autres  localités  de  l'Orient.  Un  chant  de  la  Syrie,  dont 
on  a  fait  aussi  une  chanson  arabe,  peut  faire  comprendre  le  caractère 
d'un  chant  de  cette  espèce,  borné  à  l'étendue  de  la  harpe  à  seçt 
cordes,  accordée  diatoniquement.  Le  voici  : 


Moderato. 
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A    -    lo   -   ho      hab  -  ïoul   -   fou  -  no 


laï  -  no 


^ 


f  fJi  J.  ir  Vi^f  rif 


dro-hem      ïoul    -    fou 


no 


oui'       ra  -  bo .      dma  -  lef  -  sch^* 


s 


'O  J^j^J  yj^ 


mm 


fir 


a' 


be  -  doïhy       ra    -    bo       b'mal  -  kou    -    tokh. 


Mais  s'il  y  avait  des  chants  renfermés  dans  des  limites  si  étroites, 
il  y  en  avait  aussi  qui  embrassaient  une  échelle  tonale  plus  étendue 
et  plus  variée.  Les  différences  étaient  sans  doute  déterminées  parles 
rites  des  divinités  auxfjuelles  les  chants  étaient  degtinés,  et  peut-être 
avaient-ils  aussi   leur  emploi  fixé  en  raison  du  caractère  plus  ou 
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oins  solennel  des  fêtes  religieuses,  comme  Tusage  en  est  encore 
tus  les  églises  gretque,  copte,  syriaque,  éthiopienne  et  armé- 
enne. 

Dans  tout  rOrient,  le  chant,  de  quelque  espèce  qu  il  soit,  religieux 
1  populaire,  est  surchargé  d'ornements  de  tout  genre,  parmi  lesquels 
1  remarque  des  petites  notes  dépourvues  de  valeur  déterminée  de 
iirée,  dont  Texécution  est  rapide ,  et  qu'on  désigne ,  à  raison  de  la 
lanière  dont  elles  sont  combinées ,  par  les  noms  d'apogialures,  de 
roupes,  simples  ou  doubles,  de  trilles,  de  ports  de  voix  oixportamenti, 

ces  ornements  s'ajoutent  presque  toujours  des  chevrotements  mul- 
pliés ,  qui  paraissent  être  inséparables  de  la  mauvaise  qualité  des 
oix  chez  les  peuples  orientaux.  L'usage  de  ces  ornements  est  si  fré- 
nent,  si  fastidieux,  si  invétéré  dans  ces  populations,  qu'il  est  à  peu 
irès  impossible  d'obtenir  des  chanteurs  arabes  ou  autres  asiatiques 
émission  d'une  simple  phrase  de  quatre  ou  cinq  notes ,  sans  qu'ils  y 
i\élent  quelques-uns  de  ces  ornements.  A  vrai  dire ,  les  musiciens 
rientaux  ne  comprennent  pas  le  son  simple  dans  la  mélodie  :  ils  ne 
«tvent  ni  séparer  les  sons  dont  se  composent  les  groupes  d'ornements 
lont  ils  usent  avec  excès,  ni  distinguer  la  note  essentielle ,  noyée  au 
ûilieu  des  sons  parasites.  Cela  est  si  vrai  qu'en  remontant  à  plus  de 
louze  siècles,  et  peut-être  à  plusieurs  milliers  d'années,  on  trouve 
n  Orient,  comme  on  le  verra  par  la  suite ,  des  systèmes  de  notation 
le  la  musique  où  les  signes  de  sons  simples  et  déterminés  n'existent 
►as,  comme  chez  les  anciens  Grecs  et  dans  la  musique  moderne; 
e  sont  toujoui*s  des  signes  de  groupes  de  sons  sans  intonations 
iétenninées ,  d'intervalles  plus  ou  moins  grands  que  doit  franchir 
^  voix ,  et  de  formes  d'ornements  du  chant  plus  ou  moins  compli- 
[ués. 

U  ne  faut  pas  se  le  dissimuler,  ce  penchant  général,  universel,  des 
ornements  du  chant ,  est  originel  en  Orient  et  a  dû  y  exister  dès  les 
^mps  antérieurs  à  l'histoire.  Le  chant  des  Égyptiens  en  était  sans 
doute  rempli,  comme  il  l'était  chez  les  autres  peuples  voisins  de 
l'Égjpte.  On  en^  voit  des  exemples  dans  le  chant  de  Valléluia  des 
Coptes,  bien  qu'avec  moins  de  profusion  que  dans  les  chants  des 
Arabes.  €eux  qui  s'y  répètent  en  divers  endroits  sont  ceux-ci  : 
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11  y  a  lieu  de  croire  que  les  clianis  de  funérailles  et  d'honneurs 
rendus  aux  morts  ne  s'exécutaient  pas  en  cliœuif,  et  qu'un  seul  chan- 
teur faisait  entendre  les  complaintes,  accompagné  par  un  seul  instru- 
ment ou  par  plusieurs.  Les  deux  musiciens  sacerdotaux  qui  jouent 
les  l>elles  harpes,  dans  les  peintures  du  tombeau  de  Rhamsès  IV,  à 
Ril)an  et  Moluk  (voyez  fig.  65),  chantent  évidemment  en  pinçant 
les  cordes  de  leurs  instruments.  Parmi  les  tombeaux  de  Thèbes 
(Kourna)  (1),  on  voit  un  tableau  représentant  six  femmes  dont  la  pre- 
mière chante  ;  celle  qui  la  suit  porte  une  petite  harpe  à  trois  cordes 
sur  Tépaule;  la  troisième  joue  de  la  flûte  double;  la  quatrième  tient 
une  guitare  à  deux  cordes;  la  cinquième  pince  une  cithare  à  dix 
cordes,  et  la  dernière  joue  de  la  harpe  à  douze  cordes  (voyez  lig.  66, 
p.  256).  C'est  donc  un  concert  dans  lequel  une  voix  seule  est  accom» 
pagnée  par  cinq  instruments  d'espèces  différentes. 

Ce  tableau  exige  une  explication  concernant  la  harpe  à  trois  cordes 
portée  par  la  seconde  femme.  Cet  instrument,  de  même  que  la  lyrç  à 
quatre  cordes  des  Grecs,  ne  saurait  être  considéré  comme  étant 
propre  à  l'exécution  d'une  musique  quelconque,  chez  des  peuples 
parvenus  à  une  civilisation  avancée  ;  car  trois  cordes  ne  peuvent  faire 
entendre  que  trois  sons ,  lorsque  l'instrument  n'est  pas  pourvu  d'un 
manche,  pour  en  varier  les  intonations.  L'instrument  égyptien  dont  il 
s'agit  est  quelquefois  monté  de  quatre  cordes.  Dans  un  cas  comme 
dans  l'autre ,  il  parait  hors  de  doute  qu'il  était  simplement  destiné  à 
indiquerai!  chanteur  certaines  intonations  qui  pouvaient  offrir  des 
difficultés  de  justesse.  Ce  qui  porte  à  croire  que  telle  était  la  destina- 
tion de  cetricorde,  c'est  la  place  occupée  dans  le  tableau  par  la  femme 
qui  le  porte,  immédiatement  près  de  la  cantatrice.  Il  est  facile  de 
comprendre  que  c'est  de  cette  manière  seulement  que  pouvait  inter- 
venir dans  le  concert  ce  même  tricorde.,  avec  d'autres  instruments 
montés  de  dix  et  de  douze  cordes. 


(1)  GhampoUion,  Monuments  de  l'Egypte  et  de  la  Nithie,  t.  II,  pi.  175.  —  RoselliDi ,  Momu- 
menti  delV  Egitto,  pi.  XCVII  (Mon.civ.). 


DE  LA  511'SIQUE. 


.^ 

ÏWYÎifrr 

t'I^I'Iv^'VjîÔl 

^S 

i m  _,-^          JSSSÊÊi 

1      ^                    T  --^ — ^ — MMm\ 

-• 

p^ 

-* ^^    — 

-| — ^a 

a " — ^»' 

4^^ 

^ 

■^ 

nJ 

P! 

il 

HISTOIRE  GÉNÉRALE 


DE  LA  MUSIQUE.  257 


CHAPITRE  CINQUIÈME. 

DES    INSTRUMENTS   DE  MUSIQUE   CUEZ    LES    ÉGYPTIENS. 

§1.    ;    . 

Instruments  à  cordes. 

\  harpe  est  Tinstrument  dont  Fusage  se  montre  le  plus  fréquent 
les  monuments  de  TÉgj-pte.  Son  origine  remonte  à  la  plus  haute 
iquité,  car  le  joueur  de  harpe  à  sept  cordes  qui  accompagne  un 
Bur  de  chanteurs  et  de  cantatrices,  dont  on  voit  le  dessin,  fig.  55,  se 
uvfe  à  Djizeh ,  dans  le  tomheau  dlsmal,  qui  appartient  à  l'époque 
dernier  roi  delà  quinzième  dynastie,  environ  2,365  ans  avant 
C.  (1). 

)n  a  même  découvert  des  joueurs  de  harpe  dans  les  sculptures 
n  tombeau  voisin  de  la  grande  pyramide,  dont  Tàge  parait  se  rap- 
Kîher  de  celui  de  ce  gigantesque  monument,  et  dont  l'antiquité  re- 
nterait  conséqueniment  à  plus  d.e  quatre  mille  ans  avant  l'ère 
•«tienne.  La  construction  de  ces  instruments  est  plus  primitive  que 
le  qui  appartient  à  des  temps  postérieurs.  Ainsi  qu'on  le  voit  dans 
Bgure  59 ,  elle  consiste  simplement  en  une  pièce  de  bois  courbe, 
usée  dans  toute  sa  longueur,  entièrement  évidée  à  la  partie  su- 
îeure,  pour  rendre  facile  l'attache  des  cordes  aux  chevilles, 
tenant,  par  son  extrémité  inférieure ,  à  une  caisse  sonore  de  pe- 
!  dimension.  Dans  l'état  actuel  de  ces  sculptures,  le  nombre  de 
des  des  harpes  ne  peut  être  déterminé  d^'une  manière  absolue; 
isil  parait  être  de  sept  (2).  Rosellini  considère  cette  forme  de  l'ins- 
ment  comme  la  plus  antique  offerte  par  les  monuments  de  l'É- 
pte{3). 


0  J.-B.-C.  Lesucur,  Chronologie  des  rois  d'Egypte;  Canon,  p.  323. 

0  Rosellini,  ouvrage  cité,  pi.  XCV.  —  Sir  Gardner  Wilkiusou  ,  The  manners  and  customs 

'Mandent  Egyptians,  vol.  II,  cliap.  VI,  p.  238. 

^)  Ouvrage  cité,  t.  III,  p.  13,  note  2. 
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Le  nom  égypiien  de  la  harpe,  plus  ou  moins  altéré ,  avait  été  doni 
d'abord  par  Porphyre,  dans  sa  lettre  à  Ambon  (1),  et  par  un  chrétîi 
d'Egypte,  nommé  Jos*/»  ou  Joseph  (2).  Ce  nom ,  régulièrement  écri 
estfe  bouni.  Suivant  Jablonskî  (3),  il  ne  doit  former  que  te  seul  m 
tebouni;  cependant  les  inscriptions  en  hiéroglyphes  phonétiques 
se  trouve  ce  nom ,  dans  les  tombeaux ,  ont  le  tôt,  représenté  pac* 
main  tournée  à  gauche,  séparé  de  bu  (bouni),  et  forme  te  bouni 
harpe  ).  Suivant  le  même  savant ,  lebouni  avait  la  même  signi&. 
tion  que  >ii6apa  en  grec ,  et  désignait  un  instrument  trigone ,  » 
différent  de  la  lyre  et  de  la  cithare;  il  se  jouait  avec  un  pleitrtM 
etétait  de  la  même  espèce  que  celui  qui  est  connu  aujourd'hui  s< 
le  nom  de  harpe.  Il  y  a  beaucoup  d'inexactitudes  et  d'erreui-s  d^ 
ces  paroles  :  d'abord  les  harpes  égyptiennes  représentées  par 
monuments  sont  curvilignes  et  non  triangulaires.  Deux:  exceptic 
seulement  se  sont  rencontrées  à  cette  règle  générale,   la  prenais 
dans  la  harpe  moyenne  du  musée  égyptien  de  Paris,  dont  on  voit 
la  figure  : 


(1  )  Cf.  Im  notM  de  Tlinmas  fisie  sur  le  traite  De  i«rtieriii,  de  Jimblique,  p.  S  rs. 
(ï)/n  Hr/mmnr'slio;  sra  lihflla  lacjo  mrmorialii  lib.  V,  c  tH,  apud  Fairicu  CaJtx 
ilopigrajiluii  Irlrru  Teslameuli,  t.  H,  fol.  3*0. 

IZ)  O/iuicuta,  l.  \  ;  foceiirgrpliacBapudtcri/ilirret'vtlerti;  WM  TEBOTK^  p.  Hl. 
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l'autre,  trouvée  àThèbesen  1823,  par  H.  Madox,  voyageur  anglais, 
et  qm  est  représenté  ici  : 


Dans  ces  deux  harpes ,  ta  tringle  où  s'attachent  les  cordes  est  fixée 
i  angle  aigu  à  travers  le  corps  de  l'instrument.  La  première  est  montée 
de  vingt-deux  cordes;  l'autre  n'en  a  que  vingt.  Rien  de  semblable  à 
ces  formes  n'apparaît  dans  les  monuments,  et  il  y  a  quelque  appa- 
rence qu'ils  ne  sont  pas  if  origine  égyptienne ,  car  il  n'existe  pas ,  dans 
les  peintures  ni  dans  les  sculptures  de  JlÉgypte ,  une  seule  figure 
de  harpe ,  quelle  qu'en  soit  la  dimension ,  dont  les  cordes  ne  soient 
attachées  et  tendues  par  des  chevilles,  tandis  qu'elles  sont  fixées 
par  des  attaches  tournantes  sur  le  cylindre  dans  la  harpe  du  Musée 
de  Paris,  ainsi  qu'on  le  voit  aux  lyres  et  cithares  grecques  et  asiatiques, 
et  comme  cela  se  remarque  encore  aiyourd'hui  aux  lyres  rustiques 
des  Berbères.  Quant  &  l'instrument  trouvé  à  Thèbes  en  1823,  on 
^  aperçoit  aucune  trace  d'attache  des  cordes  ni  de  chevilles  pour  les 
*ccorder;  il  est  donc  impossible  de  l'assimiler  à  aucun  genre  connu 
«  appareil  sonore.  Quoi  qu'il  en  soit  de  ces  deux  exceptions,  les  mo- 
"^Uments  suffisent  pour  démontrer  que  le  nom  de  le  bounî  n'a  été 
«otné  en  Egypte  qu'aux  harpes  qui  y  sont  représentées,  c'est-à-dire 
»-»H'harpes  curvilignes.  En  second  Heu ,  la  lyre  et  la  cithare  n'ont 
ls,Q)aîs  eu  d'analogie  avec  le  trigone,  qui  est  une  harpe  d'espèce 
particulière,  comme  on  le  verra  pins  loin.  De  plus,  !a  harpe  n'était 
pas  pincée  avec  le  plectre,  mais  avec  les  doigts  de  deux  mains  (t). 
înàa  te  bouni  est  le  nom  propre  de  la  harpe  et  ne  répond  pas  à  la 


(0  Cnte  mniniuF  a  él*  déjà  faite  |ur  VillolPiiu,  dam  sa  Dattrlalion  sur  h)  dht 
/i»itrumtnli  de  nuiiiqiit  qac  l'oa  rftnarqiu  parmi  In  sculplimi  jui  ditareiil  lu  a, 
HtmrHlt  dt  V Égjple,  t.  VI,  p.  419,  de  l'édilioD  io-S". 
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cithare  :  plusieurs  monuments  de  l'Egypte  en  fournissent  la  preuve. 
L'inscription  placée  au-dessus  du  harpiste,  dans  celte  figure  rap- 
portée par  RoselUni  (1),  fournit  à  ce  sujet  un  renseignement  positif; 
la  voici  : 


Fig.  09. 

Les  caractères  qui  la  composent  sont  au  hombre  de  sept ,  et  sont 
disposés  en  deux  petites  lignes  horizontales  allant  de  gauche  A 
droite.  Les  quatre  premiers,  qui  sont  tournés  dans  un  sens  opposé, 
appartiennent  A  la  seconde  figure,  sur  la  tète  de  laquelle  ils  tombent. 
Les  premiers  de  ces  caracti-res  représentent  les  lettres  :  CK,  lesquelles 
sont  accompagnées  d'un  ?igne  déterminatif  ;  puis  viennent  les  signes 
des  caractères  ubiit.  L'ensemble  de  l'inscription  est  donc  ck  ubm  t,  , 
ce  qui  signifie  joueur  de  le  bouni,  ou  joueur  de  harpe  (2). 

D'autres  figures ,  qui  représentent  le  même  sujet  (3) ,  ont  la  mème^a 
inscription  sans  le  t  ,  ce  qui  prouve  que  ce  signe  n'est  que  l'article  ^  ; 
et  que  bouni  est  le  nom  de  rinstniment. 

On  a  fait  la  remarque  que  rien ,  dans  les  harpes  égj'ptiennes  .^ 
n'indique  qu'elles  offrissent  le  moyen  de  modifier  la  tension  de^j 
cordes  et  d'en  varier  les  intonations  et  l'accord,  soit  par  des  crochet».*- 
comme  aux  harpes  européennes  du  dix-septième  siècle,  soit  par  à^^ 
pédales,  comme  aux  harpes  modernes,  et  qu'elles  n'avwent  pas,  po^^ 
la  production  des  demi-tons,  un  double  rang  de  cordes ,  comme  l^T  l 
harpes  galloises;  d'ort  l'on  a  conclu  que  les  harpes  de  l'Egypte  '        g 


(I)  Ouvrage  elle;  J/oimir.  «..,1^.  XCIV,  Gg.  3. 
(!)  nowttlDÎ,  outrage  cite,  t.  III,  p.  23  du  te\W. 
(3}  /i/tm,  pi.  XCV,  rig.  3  cr  S. 
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pouvaient  jouer  que  dans  un  seul  ton  (1).  Une  pareille  conséquence, 
ians  rignorance  où  était  l'écrivain  du  système  tonal  des  Égyptiens, 
Bst  non -seulement  hasardée,  mais  encore  sans  valeur  aucune. 

Sur  le  même  fait,  un  autre  auteur,  dont  Ficlée  fixe  est  qu'il  n'y  a  eu 
^hez  tous  les  peuples ,  et  dans  tous  les  temps,  que  la  même  gamme  dia- 
onique,  ne  manque  pas  de  saisir  cette  occasion  pour  écrire  les  lignes 
uivantes  :  «  Tout  porte  à  croire  enfin  que  les  anciens  Égyptiens 
n'ont  jamais  connu  dans  leur  musique  que  le  genre  diatonique  pur, 
et  qu'ils  n'avaient  par  conséquent  besoin  d'aucun  moyen  pour  ob- 
tenir des  intervalles  dont  ils  ne  faisaient  pas  usage  (2).  »  Celui  qui 
Scîde  si  résolument  que  la  musique  égyptienne  était  du  genre  dia- 
dique, n'avait  pas  pris  la  peine  de  chercher  le  Seul  moyen  qui 
lit  lui  fournir  une  base  certaine  pour  la  connaissance  du  sys- 
!ine  de  tonalité  de  cette  musique  :  ainsi  qu'on  l'a  vu,  cette  base 
e  pouvait  être  trouvée  qu'à  l'aide  de  la  flûte  traversière  de  l'Egypte. 
V  l'écrivain  dont  on  vient  de  lire  les  paroles  connaissait  l'existence 
e  la  flûte  du  musée  de  Florence ,  qui  lui  aurait  révélé  la  nature 
hpomatique  de  son  échelle ,  s'il  eût  eu  les  mêmes  soins  et  s'il  eût 
îHiployé  les  procédés  qui  ont  été  mis  en  usage  pour  notre  histoire, 
ai  déjà  dit  que,  par  les  peintures  et  les  sculptures  des  monuments 
le  rÉgj-pie ,  on  voit  que  la  harpe  concertait  avec  la  flûte  ,*  ce  qui 
aurait  été  impossible  si  elle  eût  été  accordée  diatoniquement.  Si  le 
^'stème  tonal  de  la  musique  égyptienne  avait  été  purement  diatoni- 
pe,  la  disposition  des  trous  de  la  flûte  aurait  été  très-différente  ;  leurs 
"Stances  auraient  été  plus  grandes ,  et  leur  nombre  porté  à  sept,  pour 
empiéter  l'octave;  car  cinq  trous ,  disposés  diatoniquemeni  sur  un 
^be,  ne  peuvent  .produire  que  les  sons  d'une  sLxte. 

Prenant  donc  pour  base  la  flûte  égyptienne,  telle  que  nous  la  con- 
^^aissons ,  nous  sommes  fondé  à  affirmer  que  la  harpe  ne  pouvait  con- 
<îcrter  avec  elle  que  par  le  même  système ,  c'est-à-dire  en  s'accordant 
par  demi-tons  chromatiques.  Il  est  à  peu  près  hors  de  doute  que  l'opi- 
nion favorable  à  l'existence  du  seul  genre  diatonique  dans  la  musique 
des  Égyptiens  s'est  formée  de  ce  que ,  dans  les  monuments  les  plus 
anciens ,  les  harpes  n'ont  que  sept  ou  huit  cordes ,  lesquelles  sont  né- 


(1)  G.  Wilkiuson,  ouvrage  rilé,  t.  H,  p.  277. 

(2)  De  la  Fage,  Histoire  de  la  Musique,  t.  II,  p.  95. 
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cessaires  pour  former  la  gamme  diatonique  d'une  septième  ou  d'une 
octave  ;  car  tous  les  historiens  de  la  musique  ont  transporté  dans  l'an- 
tiquité, ainsi  que  chez  les  peuples  orientaux,  les  préoccupations  de 
l'art  européen  moderne  dont  ils  avaient  contracté  l'habitude,  et  qu'ik 
considéraient  comme  dérivant  d'une  loi  naturelle  et  fondamentale. 
Cependant,  pour  peu  qu'on  soit  initié  à  la  musique  des  races  asiati- 
ques ,  on  sait  que  leurs  mélodies  sont ,  en  général,  circonscrites  dans 
un  petit  nombre  de  sons,  et  qu'elles  affectionnent  les  petits  intervalle-ï 
entre  ces  sons.  Qu'on  examine  tous  les  chants  religieux  des  églises  d_ 
la  Syrie  et  de  l'Arménie,  on  verra  qu'ils  sont  tous  renfermés  dans  l'es 
pace  d'une  quarte,  ou  d'une  quinte  au  plus.  Quelques  exemples  sont  im 
nécessaires  pour  établir  cette  vérité  dans  l'esprit  des  lecteurs. 


Chant  du  sixième  ton  de  la  secte  Ephremotte. 
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Chant  du  troisième  ton  de  la  secte  Jacobite. 
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Le  premier  de  ces  chants  est  contenu  dans  l'espace  d'une  quarte  ; 
le  second  est  renfermé  dans  une  quinte.  On  pourrait  citer  une  multi- 
tude de  chants  qui  n'ont  pas  plus  d'étendue  ,  non-seulement  dans  les 
rîtes  des  nombreuses  sectes  religieuses  de  TOrient,  mais  aussi  parmi 
les  mélodies  populaires  des  nations  asiatiques. 

Il  ne  faut  pas  oublier  que  la  flûte  seule  s'unissait  souvent  aux  voix 
dans  le  chant  :  les  monuments  en  offrent  des  exemples  tels  que  celui-ci  : 


Fig.  70. 

11  est  évident,  par  cette  circonstance,  que  le  chant  ne  pouvait 

«nabpasser  une  étendue  de  sons  plus  grande  que  la  flûte  :  or  cette 

étendue  étant  bornée  à  une  quarte ,  le  chant  ne  pouvait  dépasser  cet 

intervalle  :  mais,  de  même  que  l'Inde,  la  Perse,  l'Arabie  ont  eu  et 

ont  encore  une  grande  variété  de  modes ,  les  Égyptiens ,  ayant  donné 

^  leur  flûte  tous  les  degrés  chromatiques  dans  Tespacede  cette  quarte, 

^  ont  pu  avoir  d'autre  dessein  que  de  trouver  des  variétés  de  modes, 

pour  éviter  la  monotonie  qui  serait  résultée  du  retour  incessant  d'un 

^  petit  nombre  de  sons,  et  conséquemment  des  mêmes  formes.  Il 

^^tde  là  que  les  mélodies,  bornées  par  nécessité  aux  ressources  d'une 

^^helle  chromatique  renfermée  dans  une  quarte  ,  ont  dû  être  formu- 

^^^s  dans  les  divers  modes  d'arrangement  des  sons  dont  la  flûte  leur 

attrait  la  ressource.  Ces  modes  sont  au  nombre  de  six  dans  la  quarte 

^^^romatiqu'e ,  à  savoir,  trois  diatoniques ,  deux  mêlés  de  diatonique 

^t  de  chromatique ,  et  un  enharmonique  :  ils  sont  analogues  à  quel- 

lUes-uns  des  modes  persans  et  arabes,  et  formulés  comme  on  le 

^oit  ici  : 


I?'' mode  diatoaimie. 
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2*  mode  Remi-<iiatoniyic  et  chromaticpie 
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Mode  enharmonique. 
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Les  mélodies  formées  dans  chacun  de  ces  modes  étaient  chantées 
une  octave  phis  haut  par  les  voix  de  femmes. 

Ainsi  qu'on  le  voit,  ces  modes  ne  pouvaient  résulter  que  d^ 
Texistence  de  tous  les  demi-tons  chromatiques  produits  par  la  flûte 
traversière  des  Égrj'ptiens;  mais  nous  sommes  autorisé  à  en  tirer  la- 
conclusion  réciproque ,  que  si  les  modes  n'avaient  pas  été  conçus  tels 
qu  on  les  voit  ici ,  la  flûte  n'aurait  pas  été  construite  sur  une  échelle 

s 

chromatique. 

Poursuivons  maintenant  nos  investigations  en  ce  qui  concemc. 
l'accord  des  harpes  égyptiennes ,  et  complétons  la  réfutation  du 
système  par  lequel  on  prétend  réduire  la  musique  antique  de  l'E- 
gypte à  l'usage  d'un  genre-  diatonique  pur,  qu'on  ne  définit  pas. 

Ainsi  qu'il  a  été  dit  précédemment,  pour  les  chants  qui  dépassaient 
l'étendue  de  la  quarte,  la  harpe  était  nécessaire.  Si  la  mélodie 
restait  dans  les  limites  d'une  quinte,  et  si  les  divers  chants  compris 
dans  cet  intervalle  étaient  formulés ,  suivant  les  circonstances ,  dao^ 
les  modes  qu'on  vient  de  voir,  la  harpe  à  huit  cordes  aurait  été 
suffisante,  parce  que  son  accord  pouvait  être  celui-ci  : 


Ti 


rx 


■ftr 


î 


Pour  les  chants  dont  les  intonations  auraient  embrassé  Tétendi^  ^ 
d'une  sixte  ou  d'une  septième ,  l'échelle  chromatique  des  harpes  à  di-^ 
cordes  aurait  fourni  tous  les  degrés  nécessaires.  Enfin,  la  harpe  0^ 
treize  cordes  aurait  été  suffisante  pour  les  mélodies  dont  Tétenduc 
était  renfermée  dans  Toctave ,  parce  qu'elle  fournit  les  intonations  des 
clouze  demi-tons  qui  complètent  cet  intervalle. 

Ajoutons  une  dernière  considération  qui  démontre  la  nécessité 
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î ,  dans  la.  musique  égyptienne  ,  de  harpes  accordées  d'une 
lanière  que  par  le  genre  diatonique  :  en  effet ,  si  les  harpes 
s  de  vingt,  vingt  et  une  et  vingt-deux  cordes  avaient  été  accor- 
itoniquement,  elles  auraient  embrassé  une  étendue  de  près  de 
taves,  ou  même  de  trois  octaves  complètes,  comme  on  le  voit  ici  : 

Étendue  d'une  harpe  diatonique  de  22  cordes. 
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>us  les  chants  populaires  de  l'Orient,  soit  de  Tlnde,  de  la 
de  l'Arabie ,  de  TAsie  centrale  ou  de  l'Egypte ,  sont  renfermés 
espace  d'une  octave ,  ou  d'une  dixième  au  plus,  ainsi  qu'on  le  . 
aria  suite  de  cette  histoire.  La  harpe  chromatique  à  treize 
§tait  donc  suffisante  pour  les  chants  de  ce  genre,  et  celles  qui 
ient  vingt  ou  vingt-deux  n'avaient  pas  à  s'élever  au-dessus 
ixième  ou  d'une  onzième  ;  d'où  il  suit  invinciblement  qu'elles 
accordées  en  échelle  chromatique.  Les  sons  suraigus  qu'on  voit 
ntés  dans  l'exemple  noté  ci-dessus  n'ont  jamais  été  employés 
intiquité  égyptienne;  s'il  en  était  autrement,  la  flûte  traver- 
aurait  pas  été  faite  dans  un  diapason  si  grave, 
îteurpeutcomprcndre,  par  cette  analysede  faits  patents,  quelle 
ce  méritent  les  assertions  de  certains  historiens  de  l'art,  qui, 
)ir  la  moindre  indication  positive,  décident,  avec  une  incroyable 
i  y  que  la  musique  des  anciens  Égyptiens  était  du  genre  diato- 
ur.  Que,  nonobstant  les  éléments  chromatiques  des  instruments 
jr'pte,  ils  aient  pu  jouer  des  chants  diatoniques,  cela  est  hors 
e  et  je  lai  démontré,  tant  par  l'analyse  de  ce  qui  est  contenu 
îchelle  chromatique  que  par  des  exemples,  et  même  par  toute 
ière  partie  de  Valleluia  des  Coptes  ;  mais  que  le  genre  diato- 
'ait  eu  qu'un  seul  mode  et  que  les  éléments  chromatiques  de  la 
yptienne  n'aient  pas  eu  d'emploi,  c'est  ce  qui  est  inadmissible. 
>lus  beaux  modèles  de  harpes  se  montrent  dans  les  pein- 
une  petite  chambre  de  la  partie  inférieure  du  tombeau  de 
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RbamsëslV,  i Biban-el-Moluk,  etdoatle9figures,d'aprè8Rosellïiû(l 
se  trouvent  pi.  II.  Un  de  ces  instrumenls  a  onze  cordes;  Tsatre  e 
a  treize.  Dans  la  partie  inférieure  de  chacune  de  ces  harpes,  on  vc 
un«  tête  barbue  avec  Vureo ,  el  avec  les  deux  mitres  royales  {pieken 
supérieure  et  inférieure,  qui  sont  les  symboles  de  la  haute  et  delaba» 
-Egypte.  Peut-être  la  différence  du  nomlire  de  cordes  entre  les  deux  in 
truments  est-elle  allégorique  ;  car  la  harpe  qui  porte  le  symbole  de 
haute  Egypte  a  treize  cordes,  tandis  que  l'autre  n'en  a  que  onze.  Ta 
deux  sont  peints  avec  goût  des  couleurs  les  plus  belles,  qui  n'ont  ri< 
perdu  de  leur  éclat  (2).  Chacun  des  deux  harpistes  est  placé  en  f&i 
d'une  divinité  funèbre  assise.  Leurs  vêtements,  ainsi  que  leur  tel 
rasée,  démontrent  qu'ils  sont  de  la  caste  sacerdotale  la  plus  élevée. 
Les  harpes  du  tombeau  de  Rhamsës  IV  diffèrent  essentiellemeof, 
pour  la  forme,  des  autres  instruments  de  même  espèce  représentés  sur 
les  monuments  de  l'Egypte.  I>e  corps ,  assez  semblable  à  celai  its 
harpes  modernes,  a,  comme  celles-ci,  une  inclinaison  en  ligne  droile, 
et  ne  s'arrondit  qu'à  l'extrémité  supérieure,  pour  former  la  coniolt,i 
laquelle  sont  attachées  les  cordes. 

Une  figure  tirée  d'un  tombeau  de  Thèbes,  et  qu'on  voit  ici,  offre  U 
représentation  d'une  petite  harj>e  à  quatre  cordes;  elle  concerte  a™e 
une  autre  petite  harpe  à  sept  cordes,  à  laquelle  est  attaché  un  pi«d 

oblique  (fig.  71} 
Cette  harpeàqoi 
ti-e  cordes  a  la  fort 
et  la  dimension  i 
harpes  portsfi' 
de  nos  musici 
ambulants. 

Il  y  eut  aus! 
Égj-pte  de  trè 
tites  harpes  j 
tivcs  qui  é 
jouées  par  de 
mes  et  dont 


(Il  Oiiiragrcité  :  .V««.  nV.,  pi.  SCVII. 

(î)  Ce»  figiirps  onl  *lé  [Hililîws  tlaiu  la  Dfscri/illoa  dr  l'Èfrptt;  Amii/iii- 
inrMctcineiil  pour  les  délails  M  pour  lej  couleurs,  linsi  qiir  iwiir  le  noml 
à  ïingt  et  aae  dam  une  dei  htrpei,  quoiqu'il  ne  wit  en  réalité  que  de  irï 
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ise  sur  un  meuble.  On 
*  les  ruines  du  grand 
le    Denderah    (  basse 
(1),  une  harpe  à  neuf 
isée  sur  une  sorte  d'es- 
t  jouée  par  une  femme, 
ge  mythologique,  l'ne 
ânité  accompagne  les 
:et  instrument  avec  le 
de  basque  circulaire, 
aie  voit  ici  (fig.  72). 
t  dans  quelques  sculp- 
peintures  «nliques  un 
Qt  monté  de  trois  ou  de  (juatre 
equel  est  porté  sur  l'épaule 
les,  qui  la  jouent  des  deux 
Dmme  dans  cette  ligure  (lîg. 

es  instruments,  trouvé  dans  un 
,  est  au  musée  de  Florence.  Ce 
ine  harpe  propretnent  dite,  car 
losé  d'une  tige  arquée,  quî'tra- 

bolte  sonore  attachée  à  sa  par- 
sure  et  couverte  d'une  table 
lie.  Les  cordes  sont  attachées 

extrémités  de  la  tige  arquée , 
lent  par  des  chevilles.  On  en 
.construction  (fig.  ^^). 


ta.ouvragccilé,  I.  Il,  p.  27a,D°  308. 
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Un  autre  instrument  à  cordes  pincées  et  sans  manche  se  vmt  aussi 
sur  les  monuments  de  la  haute  Egypte:  il  estaussi  distinct  des  harpes 
que  le  précédent,  étant  formé  d'une  sorte  de  grande 
cuiller  de  bois  courbe,  sur  laquelle  est  appliquée  une 
table  d'harmonie  traversée  dans  sa  longueur  par  on 
sillet  auquel  s'attachent  les  cordes  à  leur  extrémité  infé- 
rieure, au  nombre  de  trois,  quatre  ou  cinq  :  elles  son^ 
tendues  par  des  chevilles.  Voici  la  figure  de  cet  instni — 
ment  (fig.  75)  : 

Cet  instrument  parait  être  originaire  de  l'Ethiopie  , 
ainsi  que  le  fait  voir  la  ligure  d'un  musicien  entendu  [«-'* 
le  capitaine  Speke,  dans  le  Karagoué,  en  1861,  pendac^^ 
son  voyage  aux  sources  du  Nil  (1). 

On  trouve  au  Muséum  britannique  de  Londres  tro^^Bs 
corps  de  ce  genre  d'iDstn=3' 
ments,  plus  ou  moins  détéric^^ 
rés,  lesquels  ont  été  trouT»^^' 
dans  des  tombeaux  de  la  hau  V  -i 
Egypte  par  M.  Sait,  voyagein-* 
anglais.  Ces  débris,  dont  o^:^ 
voit  ies  figures  ci-après,  for^  ' 
bien  comprendre  le  systèiic:^^ 
de  construction  de  cetappare*^^ 
sonore  (fig,  76). 
D'après  les  harpes  antique  - 
'^'  '  '  qui  existent  dans  les  rausées^S^ 

Paris  et  de  Florence ,  le  bois  qui  servait  il  la  construction  de  ce  gen^*^ 
d'instrument  était  l'acjijou  {mahoni  ou  mahogano]  du  Sénégal,  intt^^ 
duit  en  Egypte  par  le  commerce  ou  par  la  conquête.  L'usage  géaér^^ 
parait  avoir  été  de  couvrir  la  partie  extérieure  avec  une  peau  de  bœc-^ 
ou  de  chèvre.  On  aperçoit  encore  sur  la  barpe  du  musée  du  Lonvr— ^ 
des  vestiges  du  maroquin  rouge  qui  la  recouvrit  autrefois,  et  les  în^- — 
truments  de  la  collection  Sait,  maintenant  au  Muséum  britannique^ 
sont  encore  recouverts  en  partie  par  du  maroquin  vert. 

La  matière  des  cordes  était  le  boyau  de  chat.  Le  respect  des  Ë^fp* 
tiens  pour  cet  animal  pourrait  faire  naître  des  doutes  sur  ce  fait,  s^l 


(\)  Ij-i  soarcr,  Ja  KH  ..  journal  dr  .-oyagr  du  cnpilainf  J.  H.  Sp*ke,  etc.  Tnduit  de  Tlil- 
eUis  par  H.  E.  D.  Forgun.  Parti,  RacbelU,  1804,  iu-B*,  p.  1E9. 
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n'ftvaît  été  démontré  par  la  découverte  faite  en  1823,  dans  une  tombe 
des  environs  de  Thëbes,  creusée  dans  un  rocher,  à  vingt-trois  mètres 
de  profondeur,  d'un  instrument  encore  pourvu  de  ses  cordes  tendues, 
lesquelles  résonnèrent  sous  les  doîgis  d'un  voyageur  archéologue, 
après  un  silence  de  plusieurs  milliers  d'années.  La  sécheresse  du  sol, 
la  nature  de  la  roche,  et  surtout  la  privation  absolue  d'air,  avaient 
conservé  ces  cordes  intactes(l]. 

Les  chevilles,  qui  tendaient  les  cordes  et  leur  donnaient  l'intonation 
né«essaire,  étaient  faites  généralement  en  bois  de  sycomore,  et  ornées, 
pour  la  plupart,  d'une  fleur  de  lotos  à  leur  extrémité  extérieure.  La 
t6t«  des  harpes  était  creusée,  pour  rendre  facile  rattache  des  cordes 
^XMji  chevilles,  comme  on  le  voit  ici  : 


Fig.  77. 


J'ai  parlé  (2)  d'une  figure  mons- 
**^ense  qu'on  voit  dans  le  pronaos 
«*i  temple  de  Dakket,  en  Nubie, 
**  qni  tient  une  harpe  trigone  à 
*îngi  et  une  cordes  :  on  voit  aussi , 
•Orquelques  monuments  de  l'É- 

ISïpte,  on  petit  nombre  d'autres 
hirpes  triangulaires  (fig.  79  et 
H);  mais  ce  genre  d'instrument 


(1)  Wilkiiuon,  oi»T*se  cité,  t,  11,  [t.  2S3. 
(!) Chipilre 11  tk  cclivre.p.  19t. 
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n'appartient  pas  à  l'Egypte  ;  il  est  originaire  de  la  Syrie ,  ainsi  que  l 'a 
très-bien  démontré  Spanheîm  (1),  et  ce  furent  les  Phéniciens  qui  en 
répandirent  l'usage.  Je  parlerai  de  cet  instrument  -dans  la  partie  de 
ce  livre  relative  à  la  musique  des  peuples  de  l'Asie. 

L'instrument  à.  cordes  et  tl  manche,  qui  se  voit  fréquemment  dans 
les  sculptures  et  peintures  de  l'Egypte,  n'est  pas  connu  sous  son  nooti 
égyptien.  Suivant  Villoteau ,  il  se  serait  appelé  du  même  nom  que  la 
harpe  (2),  ce  qui  ferait  supposer  que  tebouni  serait  un  nom  générique 
désignant  les  divers  instruments  à  cordes  en  usage  chez  les  Égyptiens  ; 
mais  les  inscriptions  hiéroglyphiques  qui  ont  été  citées  précédemmeat 
repoussent  unepareîUe  interprétation.  Les  voyageurs  et  les  archéolo- 
gues ont  donné  au  même  instrument  les  noms  modernes  de  luth,  thioée, 
et  guitare  :  A  défaut  du  nom  antique  et  jusqu'à  ce  qu'un  hasard  heu- 
reux le  fasse  découvrir,  on  peut  lui  donner  le  nom  de  guitare,  bien 
nue ,  par  le  petit  volume  du  corps  de  l'instrument ,  la  longueur  et  le 
peu  de  largeur  du  manche ,  il  ait  des  rapports  plus  marqués  avec  les 
instruments  à  cordes  pincées  des  Arabes,  appelés  laabourak,  qu'avec 
la  guitare  européenne,  ainsi  qu'on  le  voit  dans  ces  figures  : 


■  )n  hjmart  de  Cillitiuque  {  Callimaehi  hj-miù  tff     I 
:.  Ultrajmi,  IG91  ;  t.  II,  p.  iit-i-". 


(1)  VojetioD  excrllrnl 
grammala  el  frtigmema,  ne.  uilrajmi,  1U»7  ;  I,  11,  p.  ♦71-175. 

(1)  Voici  ce  qu'il  ni  dit  :  "  hn  Egjplimi  avaient  dm  irbouiù  de  ditTièrciitci  «spètct  ci 
«  réreiilM  formes  ;  ili  »n  eiirept  en  forme  de  harpe,  ea  (orme  de  Ijte  et  cd  forme  de  luitiit 
-  (  Diiirrlatuin  itir  In  inslruntrati  dr  mutique  det  Égrptieiu,  dani  il  Bricription  de  l'ÉgrpU  ■ 
•  Jntiquitr,  t.  VI,  p.  4Î3,  édit.  in-S')  »,  ' 


Et  etdeW 
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La  guitare  égyptienne  se  composait  d'une  caisse  ovale  creusée  dans 
ine  pièce  de  bois,  laquelle,  ayant  été  amincie  au  degré  suffisant 
jour  la  sonorité,  était  recouverte  d'une  table  d'harmonie  en  bois 
nince,  ou  en  peau  d'antilope  d'Ethiopie ,  percée  d'ouïes  pour  l'expan- 
àon  du  son.  Un  instrument  de  cette  espèce,  dont  le  manche  était 
rompu  et  presque  entièrement  détruit ,  a  été  trouvé  dans  un  tombeau 
i  Thèbes,  par  H.  Madox,  voyageur  anglais  qui  en  a  communiqué 
le  dessin  à  M.  Wilkinson  (1).  Ce  débris  élant  suffisamment  détaillé 
pour  faire  comprendre  au  lecteur  la  construction  de  l'instrument,  je 
crois  devoir«n  reproduire  ici  la  représentation  : 


Le  manche  de  cette  guitare,  dont  la  longueur  était  en  rapport  avec 
'*  diapason  grave  de  la  flûte  traversière  (2),  avait  peu  de  largeur, 
?*rce  que  rinstrument  n'était  ordinairement  monté  que  de  deux 
^rdes;  cependant  on  voit,  dans  le  grand  ouvrage  de  ChampoUion 
^t  l'Egypte  (3),  deux  figures  de  femme  extraites  de  la  peinture 
■  Un  tombeau,  dont  l'une  pince  une  guitare  à  deux  cordes,  et  l'autre 
n«  guitare  à  troiscordes  :  celle-ci  a  le  manche  plus  large.  A  l'égard 
c  la  longueur  totale  de  l'instrument,  depuis  l'extrémité  inférieure  de 
t  table  d'harmonie  jusqu'à  celle  du  manche,  Wilkinson  estime  [k) 
U'elle  était  en  moyenne  d'un  mètre  vingt-cinq  centimètres.  Il  y  a 
«u  de  croire  que  le  manche  de  la  guitare  était  divisé  par  des  cases 
oup  y  placer  les  doigts  et  varier  les  intonations  des  cordes ,  comme 
elase  voit  dans  tous  les  instruments  du  même  genre,  chez  les  Arabes, 
«s  Persans  et  les  Hindous.  Le  musicien  qui  jouait  de  cette  guitare  la 
«Hait  comme  se  tient  la  guitare  moderne,  et  en  pinçait  les  cordes 


jl)G.  WilkJDioD,  ouvragpcilé,  [>.  303. 

{3]  L'iutoaalioD  d'une  corde  «  %i<le  »l  en  rapport  de  «a  loo^eur;  de  là  résulte  que  la  Dote 
tidoire  |i>r  uur:rorile  longue  (sl  [iluigrai-e  que  celle  il'uiie  coiiJepIu»  courte. 
IDMimumtalsJel'Égrpteeldtta  lVu6ie,p\.CLn,  fig.  3. 
{ijOmmft  cité,  t.  ll,"p.,300. 
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avec  un  plectre,  qu'on  voit  attaché  à  l'instrument  par  un  coixIoq 
mince  repi'ésent<5  dans  les  diverses  figures  des  monuments.  L'usage  du 
plectre  pour  les  instruments  de  ce  genre  est  généra)  dans  tout  rOrieoi, 
Chez  les  Arabes ,  il  est  formé  d'une  plume  d'aigle  taillée  en  pointe 
courte. 

L'espèce  de  guitare,  dont  on  vient  de  voir  la  description,  était 
employée  par  les  danseurs  dans  l'ancieuDe  Egypte  ;  leur  danse  n'é- 
tait pas  sautante  maïs  pantomimique,  comme  on  le  voit  par  ces 
ligiu^s  :  i 


C'est  A  tort  qu'on  a  cru  voir  la  lyre  parmi  les  instruments  des 
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)tiens  (1).  La  tradition  qui  attribue  à  Mercure  rinvention  de  cet 
umenty  à  l'occasion  d'une  tortue  qu'il  trouva  sous  ses  pas  après 
inondation  du  Nil,  est  purement  grecque.  La  lyre  proprement 
n'apparaît  ni  dans  les  sculptures  des  temples,  ni  dans  les  peintures 
x>ml)eaux  de  TÉgy^te,  à  l'exception  d'un  instrument  de  cette  es- 
à  trois  cordes ,  qui  figure  dans  le  zodiaque  du  grand  temple  de 
ierah,  transporté  en  France  en  1821  ;  mais  il  a  été  démontré 
ce  monument  de  l'astronomie  égyptienne  ne  remonte  pas  au-delà 
époque  des  Ptolémées  (2).  On  peut  affirmer  que  la  lyre  ne  fut  pas 
lue  en  Egypte  avant  qu'Alexandre  eût  fait  la  conquête  de  ce  pays, 
instrument  est  d'origine  grecque.  L'erreur  à  ce  sujet  provient  de 
ue,  depuis  longtemps,  on  a  confondu  la  lyre  avec  la  cithare,  qui 
viatique,  ainsi  que  le  prouvent  les  découvertes  faites  dans  les  ruines 
Sinive.  Les  monuments  de  l'Egypte  ne  nous  montrent  que  des 
ares  ;  les  trois  instruments  trouvés  dans  les  tombeaux  ég^  ptiens  et 
iontaujourd'hui  dans  les  musées  de  Berlin,  de  Flotenceet  de  Leyde, 
ont  pas  autre  chose,  quoiqu'ils  y  figurent  sous  le  nom  de  lyres. 
î  connais  les  passages  d'auteurs  grecs  qu'on  pourra  m'opposer,  et 
lesquels  on  essayera  peut-être  d'établir  que  la  lyre  et  la  cithare 
ent  la  même  chose:  j'examinerai,  dans  l'histoire  de  la  musique 
Grecs,  la  signification  réelle  de  ces  textes,  et  j'expliquerai  les  con- 
ictions  qui  s'y  rencontrent;  mais  je  crois  devoir  me  borner  à 
îeler  ici  que  Pausanias  dit,  en  parlant  des  forêts  de  chênes  de 
cadie,  que,  de  son  temps  (vers  l'an  175  de  l'ère  chrétienne),  elles 
mt  pleines  de  sangliers ,  d'ours  et  de  tortues  d'une  très-grande 
e,  dont  on  pouvait  faire  des  lyres  aussi  grandes  que  celles  qui 
lisaient  avec  les  tortues  des  Indes  (3).  Or,  les  lyres  seules  étaient 
s  avec  la  carapace  de  la  tortue  :  Horace  nous  apprend  qu'on  lui 


Villoteau,  Dissertation,  etc.;  Description  de  l'Egypte  ;  Antiquité,  t.  VI,  p.  423.  —  Wil- 

B,  ouvrage  cité,  t.  11,  p.  288-297.  —  De  la  Fage,  ouvrage  cité,  t.  II,  p.  80-87. 

Biot  a  même  fait  voir  qu'il  n*a  été  exéculé  que  sous  la  domination  romaine  en  Egypte,  à 

[Ue  du  règne  des  Antouins  (  vers  l'an  140  de  Père  chrétienne)  :  voyez  sou  Mémoire  sur 

fiaque  circulaire  tle  Denderahj   3*   partie,  dans  les  Mémoires  de  l'Institut   national  de 

'f.  Académie  des  inscriptions    et  belles-lettres  ;   tome  XVI*,    2*  partie.  —  Letronne, 

se  raisonnée  des  représentations   zodiacales  de  Denderak  et  d'Esné,  partage   la  même 

•D,  et  s'exprime  ainsi  :  Les  quatre  zodiaques  de  Denderah  et  d'Esné,  comme  les  huit  autres 

a  trouvés  en  Egypte  existent  tous,  sans  exception,  sur  des  monuments  sculptés  ou  jmnts 

\ps  des  empereurs;  même  volume,  2*  partie,  p.  115. 

Kal  /sXcôva;  ^iEyiaTa;  jjiSYÉôei*  >.ûpx;  àv  Troir.caio  i\  «Otwv  /eXcovyj;  'IvSix^;  Xupa  ira- 

ivx;,'  VIII,  23. 

IfST.   DE  LA   lli:SI(jUe.   —  T.   I.  18     ' 
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donnait,  à  cause  de  cela,  le  nom  de  tesludo  (1).  Sa  forme  était,  | 
la  même  raison,  arrondie  à  son  extrémité  inférieure.  La  cithare, 
contraire ,  était  une  caisse  sonore ,  rectiligne  à  la  base ,  et  beauco 
plus  variée  que  la  lyre,  sous  le  rapport  du  nombre  des  cordes.  Vo 
les  figures  de  celles  qui  sont  aux  musées  de  Berlin  et  de  Leyde. 


Fig.  8G. 


Fijî.  87. 


(1) 


a  Tuqiir,  testudo,  resouare  scptcm 
«  Gallida  nervis.  » 
Od.  m,  11. 
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î  sont  des  instruments  de  la  même  espèce  que  représentent  tous 
Qonuments  de  l'Egypte,  et  même,  après  la  conquête  du  pays  par 
andre ,  on  n'y  aperçoit  pas  la  moindre  trace  de  l'instrument 
lé  de  récaille  de  la  tortue  (1). 

Egypte  elle-même  parait  nous  fournir  les  moyens  de  déterminer 
Rjue  où  la  cithare  asiatique  y  fut  introduite.  On  trouve  dans  les 
uments  de  V Egypte  et  de  la  iVu6t>,  publiés  parChampoUion,  la  re- 
entation  de  peintures  du  tombeau  de  Névôtph  (2),  à  Béni -Hassan 
adim,  ancienne  Heptanomide.  L'auteur  de  ce  grand  ouvrage 
de  ces  peintures  la  description  suivante  :  «  Quinze  prisonniers 
rangers,  hommes,  femmes  et  enfants,  de  race  blanche,  nez  aqui- 
1,  ayant  l§i  physionomie,  le  costume,  la  pique  et  la  lyre  des  Grecs, 
après  les  plus  anciennes  peintures  de  vases  grecs ,  sont  conduits 
îvant  Névôtph ,  administrateur  en  chef  des  terres  de  l'Heptano- 
Lde,  au  nom  de  son  fils,  qui  les  a  faits  prisonniers,  par  un  scribe 
yal.  Ce  scribe  remet  en  même  temps  une  feuille  de  papyrus 
[itenant  l'indication  des  faits,  portant  le  nombre  des  prisonniers 
trente-sept,  et  énonçant,  comme  date,  l'an  VI  du  règne  du  roi 
ortasen  (Tosortasen)  de  la  XVP  dynastie,  dix  siècles  avant  la 
i€rre  de  Troie.  »         ' 

us  la  description  d'une  autre  planche  (3),  tirée  de  la  même  pein- 
et  qui  appartient  au  même  sujet ,  on  lit  :  «  Deux  voyageurs  à 
îd  sont  précédés  par  un  âne  chargé  de  leur  bagage.  La  physio- 
mie,  le  costume,  la  lyre,  les  armes  et  tous  les  accessoires  des  deux 
rsonnages  caractérisent  des  Grecs  et  en  rappellent  les  types. 


H,  Charles-Louis  de  Jan,  savant  bavarois,  élève  de  Boerkii  et  de  Gerhard,  partage  mon 
)  concernant  les  différences  qui  distinguent  la  lyre  et  la  cithare,  ainsi  que  sur  leurs  ori- 
il  a  traité  cette  question  avec  autant  d'érudition  que  d'intelligence  dans  son  écrit  intitulé* 
&IU  Gratcorum  (p.  10-11).  Voici  ses  paroles  :  «  Quterentibus  autem  nobis,  ubi  lyra  pri- 
i  usurpata  sit,  verisimile  est  inventam  illam  et  divulgatam  esse  a  priscis  Thracibus.  Oni- 
%  enim  cantoribus  inter  illos  natis  lyra  tribui  solet  Orphco,  Musœo,  Thamyne  ;  Musœ- 
[ue  multo  Sîepius  cum  lyris  quam  cuni  citharis  sunt  pict».  Haîc  etiam  profecto  causa  est 
ia  picturis  Bacchicis  lyram  tam  sxpe  offendamus  ;  nam  cum  ceteris  diis  multo  gralior 
t  videatur  citliara,  Thracio  illi  deo  conjuncta  erat  lyra.  Cithara  autem  non  a  Grœcis 
)  sed  a  gentibus  Asiaticis  —  fortasse  Lydis  —  inventa  est,  a  quibus  eam  lones  accepisse 
imo.  »  M.  l)e  Jan  ajoute  en  note  :  »  Ab  Àsianis  Gnecos  récépissé  citharam  admodum 
imilc  est' etiam  ideo,  quod  extat  in  sacris  libris  noslris  (Daniel.  3,  5)  vox  Chaldaica 

iros  (D*lPp  ]  quam  Grxci  una  cum  illare  récépissé  videantur.  » 

'.  IV,  pi.  361  et  302. 
Jem,  pi.  393  {bis). 

18. 
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«  d'après  les  plus  anciens  vases  peints ,  produits  de  Tari  grec.  ll«iis 
u  ces  peintures  ég^'ptiennes  sont  de  beaucoup  antérieures  aux  plus 
«  anciens  monuments  connus  de  la  peinture  grecque.  » 

Les  inscriptions  hiérogl  j'phiques  qui  accompagnent  ces  tableaux,  on  t 
fourni  à  Charapollion  les  éléments  de  ses  explications,  contre  lesquelles 
toutefois  s'élèvent  de  graves  objections.  Remarquons  d'alK)rd  que  les 
personnages  et  TAne  de  la  planche  393  (bis)  de  son  ouvrage  sont  les  pre- 
mières figures  du  tableau,  dont  les  planches  361-362  ne  sont  que  la 
suite ,  et  qu'elles  n'auraient  pas  dû  en  être  séparées ,  car  c'est  le  se- 
cond de  ces  personnages  qui  joue  de  la  cithare,  et  non  de  la  lyre,  dont 
il  est  parlé  dans  la  description  des  planches  361  et  362.  En  second 
lieu ,  il  V  a  certainement  une  erreur  dans  l'une  ou  l'autre  de  ces  de^- 
criptions ,  puisque   ChampoUion  fait    des  voyageurs  des  premiers 
personnages,  et  des  prisonniers  des  autres.  Wilkinson  a  donné  le  ta- 
bleau entier,  tel  qu'il  est  dans  le  tombeau.  ChampoUion  énumère 
tous  les  motifs  qui  le  portent  k  voir  des  Grecs  dans  les  pei'sonnages 
représentés.  Le  principal  de  ces  fnotifs  est  l'analogie  qu'ils  offrent 
avec  les  plus  anciennes  peintures  des  vases  grecs  ;  cependant  il  re- 
connaît que  le  tableau  du  tombeau  égyptien  est  de  beaucoup  anté- 
rieur aux  plus  anciens  monuments  de  la  peinture  grecque ,  car  il 
-s'agit  d'une  époque  qui  précède  de  dix  siècles  la  guerre  de  Troie. 
J'avoue  ne  rien  comprendre  à  cela.  Soit  que,  suivant  la  chronique  A^ 
Paros,  on  place  la  prise  de  Troie  dans  l'année  1209  avant  l'ère  chré' 
tienne,  soit  que,  d'après  Ératosthène,  on  en  fixe  la  date  à  Fan  1183» 
en  y  ajoutant  dix  siècles,  on  arrive  au  nombre  d'environ  2200  al^s 
avant  J.-C.  ;  or,   à  cette  époque,  les  Pélasges,  premiers  habitaa^s 
connus  de  la  (irèce,  n'y  étaient  pas  encore  entrés.  Ce  n'est  qu'eûv'i* 
ron  deux  cents  ans  plus  tard  qu'on  les  trouve  dans  la  Thrace;  ^^ 
lorsque  le  Phénicien  Inachus  aborda  dans  l'Argolide ,  vers  Tan  %9^ 
avant  la  guerre  de  Troie,  il  en  trouva  les  habitants  si  peu  avanc^^ 
dans  la  civilisation  ,  qu'il  dut  leur  enseigner  à  cultiver  la  terre.  C^ 
n'est  pas  dans  une  semblable  situation  qu'un  peuple  pratique  lesart^^ 
qulil  voyage  au  loin ,  si  ce  n'est  dans  de  grands  mouvements  di^ 
translation  et  en  masse,  ni  enfin  qu'il  montre  dans  ses  vêtements  et 
dans  les  accessoires  du  nécessaire  un  certain  degré  de  perfectionne- 
ment. Un  instrument  de  musique  aussi  bien  fait  que  la  cithare  de  la 
peinture  du  tombeau  égyptien  n'appartient  pas  aux  temps  primitifs 
d'une  nation.  Voici  le  groupe  de  ce  tableau  où  se  trouve  la  cithare. 
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Fig.  8S. 
Us    plus  anciens  poètes  musiciens  mentionnés  dans  la  mythologie 
grecque,  Olen,  Linus,  Philammon ,  n'ont  pas   une   antiquité  de 
plus  de  150  ans  avant  la  destruction  de  Pergame  ;  entin ,  leur  ins- 
tnimentnefutpas  la  cithare  asiatique,  mais  la  lyre  de  Thrace,  formée 
d'une  écaille  de  tortue.  En  présence  de  ces  faits  non  douteux  ,  com- 
ment reconnaître  des  Grecs  dans  le  tableau  du  tombeau  de  Névôtph? 
t'ne  autre  considération-  très-importante  s'élève  contre  la  supposi- 
tion que  la  peinture  du  tombeau  de  Névôtph  représente  des  Grecs  ^ 
supposition  l>asée  sur  ce  que  les  figures  rappellent,  suivant  l'expres- 
non  de  Champollion ,  les  types  qui  se  voient  dans  les  plus  anciennes 
pôntures  des  vases  grecs.  En  s'appuyant  sur  cette  ressemblance,  l'il- 
Instre  savant  tombe  dans  une  erreur  longtemps  accréditée  parmi  les 
inliquaires.  Au  temps  de  Wlnckelmann,  on  appelait  étrusques  tous  le» 
''"Mes  peints  ;  mais,  après  que  les  fouilles ,  faites  dans  le  royaume  de 
Niples  (Grande  Grèce  des  anciens),  eurent  fait  découvrir  un  nombre  im- 
■Mnse  de  vases  des  beaux  temps  de  l'antiquité,  on  se  persuada  que  tous 
«*  vases  peints  étaient  grecs.  On  croyait  généralement  que  ceu\  dont 
«•lessin  incorrect  accusait  des  formes  plus  archaïques  et  plus  étrange» 
•IÇartenaient  aux  premiers  temps  de  l'art  grec;  mais  les  fouilles  exé- 
OTlées  plus  lard  dans  la  Toscane  {ancienne  Étrurie)  ont  fait  trouver 
Me  grande  quantité  de  ces  vases  qui  démontrent  l'existence  d'un  art 
étrusque,  appartenant  évidemment  à  un  peuple  d'origine  asiatique. 
WUkinson  ,  expliquant  la  même  peinture  (1),  pense  qu'après  une 


t.  Il,  p.  1». 
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étude  plus  approfondie  de  l'inscriptiou  hiéroglyphique  qui  l'accom* 
pagne,  on  pourrait  y  reconnaître  l'arrivée  de  la  famille  de  Jacob  en 
Egypte.  Il  y  a  là,  en  effet,  un  synchronisme  digne  de  remarque,  car 
Jacob  y  arriva  2281  ans  avant  J,-C.  l^a  barbe  qu'on  voit  à  tous  les 
hommes  dans  le  tableau,  et  que  les  Grecs  ne  portaient  pas,  sauf  dans 
la  vieillesse ,  et  la  physionomie  qui,  quoi  qu'en  dise  Champollion,  est 
bien  plus  séniiti([ue  que  grecque,  semblent  donner  de  la  vraisemblance: 
à  la  conjecture  de  l'archéologue  anglais  ;  mais  ce  qui  fait  crouler  le 
système  dont  il  s'agit,  c'est  que  Joseph,  lils  de  Jacob,  ne  fut  pas  aà- 
nistrc  d'un  roi'de  la  dynastie  Ihébaine  ,  mais  d'Apophis,  quatrième 
roi  pasteur,  qui  régnait  sur  la  basse  Egypte,  et  que  c'est  danser 
■  royaume,  et  non  à  Tlièbes  ou  à  Memphis,  que  Jacob  alla  chercher  u_ 
refuge  avec  sa  famille. 

La  question  :  Que  représenle  donc  la  peinlurt  du  tombeau  de  Ifévôip^. 
reste,  comme  on  le  voit,  incertaine  ;  cependant  il  est  hors  de  dou^ 
qu'elle  rappelle  le  souvenir  de  l'arrivée  d'étrangers  en  Egypte.  PeiK. 
être  venaient-ils  de  l'Assyrie  ;  peut-être  de  la  Lydie  ou  de  la  Caiie,  mf 
à  coup  silr  de  contrées  asiatiques,  caractérisées  en  eux  par  la  citliac-* 
Les  cithares,  dont  les  monuments  et  les  peintures  des  tombeaux  « 
l'Égy^ïte  offrent  l'image,  sont  montées  de  cinq,  sept,  huit,  dL\ 
douze  cordes,  ainsi  qu'on  le  voit  par  ces  figures  tirées  en  partie  cM 
ouvrages  de  Champollion,  RoseUini  et  Wilkinson. 


\>EI 


WiUùDson  i  en  -  cite    même  une    à    dix-huit  cordes  d'après  ud 
«lacert  Tunèbre  peint  dans- un    tombeau  à  Thèbes.  En   voiri    la 

fignre  : 


l*s  musées  de  Berlin  et  de  Leyde  possèdent  de  belles  cithares  égj'p- 
"^'ines  trouvées  dans  les  tombeaux  de  la  haute  Ég:ypte,  et  bien  con- 
**'^'ées.  La  cithare  de  Bei-lin  a  environ  soïsante-six  centimètres  de 
"•oteup  totale ,  sa  boite  sonore  est  haute  de  vingt-sept  centimètres, 
"8a  largeur  est  de  trente-quatre  centimètres.  Son  cordier,  qui  est 
*"  Saillie,  est  disposé  pour  l'attache  de  treize  cordes,  lesquelles  com- 
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posent  le  système  complet  de  douze  demi-tons  chromatiques  dans  Toc — 
tave  (voir  les  figures  n**"  86  et  87). 

L'inclinaison  horizontale  qu'on  remarque  au  cylindre  supérieur  qiLfl 
va  de  Tune  à  l'autre  branche  de  la  cithare  ,  soit  dans  les  figures  de^ 
monuments ,  soit  dans  Finstrunient  du  musée  de  Berlin ,  soit  enfi^ 
dans  celui  de  Leyde,  cette  inclinaison,  dis-je,  avait  pour  objet  de  prciz 
duire  la  tension  des  cordes  au  degré  nécessaire  pour  l'intonation 
chacune.  Cette  tension  s'opérait  en  attachant  les  cordes  à  la  partie 
plus  basse  du  plan  incliné,  puis  en  les  faisant  glisser  sur  le  cylin 
vers  la  partie  élevée,  jusqu'à  ce  qu'elles  eussent  atteint  leurs  int^v 
nations  respectives. 

La  manière  de  tenir  la  cithare,  pour  en  jouer,  offre  quelques  d^S. 
férences.dans  les  monuments;  cependant  l'usage  le  plus  fréqueM 
consistait  à  en  appuyer  la  base  contre  la  poitrine,  en  la  soutenant  l^^ 
un  lien  qui  passait  sous  un  des  bras,  et  sur  l'épaule,  du  côté  oppo^»< 
comme  on  faisait  autrefois  en  Europe  pour  le  luth,  le  théorbe,  1 
mandore ,  et  comme  font  encore  les  joueurs  de  guitare  en  ISî 
pagne.  Quelquefois  le  citharède  plaçait  la  partie  inférieure  de  l'i 
trument  sous  son  bras  gauche,  qui  l'appuyait  contre  le  corps, 
l'égard  des  grandes  cithares ,  montées  de  dix  ou  d'un  plus 
nombre  de  cordes,  on  les  appuyait  verticalement  contre  i'épa'ti] 
droite ,^où  elles  étaient  maintenues  par  un  lien  (voyez  les  figures  Si 
90,91,  92). 

Les  figures  peintes  ou  sculptées  des  cithares  égyptiennes  n'irmd 
quent  pas  qu'elles  eussent  un  chevalet  posé  sur  la  table  de  la  b4:>W 
sonore,  pour  y  appuyer  les  cordes  et  donner  plus  d'énergie  A-  ^ 
tension.  Cependant  cet  appendice  est  une  nécessité  pour  les  iust::n3 
ments  dont  les  cordes  sont  parallèles  au  plan  de  la  table  d'harmoiaî^ 
pour  ébranler  celle-ci  et  donner  de  l'intensité  aux  sons  des  cordes,  ^ 
moins  que  le  cordier  ne  soit  attaché  à  la  table,  comme  dans  la  coD^ 
truction  de  la  guitare  européenne.  La  pièce  qui  sert  de  cordier  dair^ 
la  cithare  du  musée  de  Berlin  est  attachée  à  la  table  d'harmonie^ 
n'ayant  pas  fait  d'expériences  sur  cet  instrument,  je  ne  puis  dire  quel 
effet  elle  produit;  quant  àla  cithare  du  musée  de  Leyde,  elle  n'a  rien 
de  semblable. 

On  voit  dans  les  figures  de  joueurs  de  cithare  (voirn'^SO,  90, 91  et  9î) 
que  les  cordes  de  ces  instruments  étaient  mises  en  vibration  ou  pior 
les  doigts  des  deux  mains,  ou  alternativement  par  un  crochet  ou  plec- 
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Ire  attaché  par  un  cordon  à  l'instrument ,  et  par  les  doigts  de  l'autre 

main. 

§  II. 

Inslrumenls  à  venl. 

La  plupart  des  écrivains  qui 'ont  dit  quelque  chose  de  la  musique 
des  peuples  orientaux  y  ont  mêlé  les  traditions  grecques,  et,  dans  les 
faits  qui  appartiennent  à  Thistoire,  ils  n'ont  pas  manqué  de  confondre 
les  fictions  mythologiques  avec  la  réalité.  Les  études  historiques  plus 
sérieuses  qui,  de  notre  temps,  ont  succédé  aux  œuvres  d'imagination 
poétique ,  que  nous  ne  sommes  plus  aptes  à  sentir,  nous  obligent  à 
laisser  à  l'écart  Minerve,  Mercure,  Apollon,  Pan  et  les  Muses,  si  nous 
voulons  savoir  la  vérité  en  ce  qui  concerne  les  instruments  de  mu- 
sique. Par  malheur,  nous  n'échappons  aux  divinités  de  la  Grèce  que 
pour  rencontrer  Osiris  sur  les  bords  du  Nil  ;  car  un  passage  de  Guba, 
dansson  Histoire  du  ihéàlrey  citée  par  Athénée  (1),  attribue  Tinvention 
de  la  flûte  droite  à  un  seul  tube,  ou  inonaulCy  à  cette  divinité  infortu- 
née (2).  Polluxdit  aussi  que  cet  instrument  appartient  aux  Égyptiens, 
et  cite  particulièrement  Osiris  comme  inventeur  d'une  certaine  flûte 
très-sonore,  faite  de  l'.os  de  la  jambe  de  l'ours  (3)  ;  mais  il  ne  dit  pas 
si  cet  instrument  était  la  flûte  droite  à  un  seul  tuyau,  ou  la  flûte  tra- 
versière appelée  TrXoiYiauXoç  par  les  Grecs,  eilibia  obliqua  par  les  Latins. 
Il  est  certain  que  ces  deux  genres  de  flûtes  furent  en  usage  chez  les 
Égj'ptiens,  car  les  monuments  en  offrent  des  représentations. 

L  usage  de  la  flûte  droite,  ou  monaxde,  et  de  la  flûte  traversière,  re- 

inouteà  la  plus  haute  antiquité  cliez  les  Égyptiens,  car  on  les 

voit  représentées  toutes  deux  dans  le  toml)eau  d7maï  (près  de  la 

grande  pyramide),  auquel  on  accorde  aujourd'hui  une  ancienneté 

déplus  de  i,000  ans,  et  dont  on  reproduit  ici  la  figure  (fig.  93). 

La  flûte  droite  était  faite  d'une  tige  de  Tarbre  appelé  lotos,  dont 

le  bois  était  noir,  et  qui  était  particulièrement  estimé  pour  cet 

emploi  (l).  Cette  flûte  était  percée  de  trois ,  quatre,  cinq  ou  six  *^' 


W  Dfipnos.  lib.  IV,  c.  23. 

(2)  Voyez  aussi  EustaUie,  in //iW.  lib.  WHI,  v.  52G,  p.  1157. 

(3)  Onomast.,  lib.  IV.  «7. 

i^)  Pline,  Hist,  nat.,  1.  XHI,  c.  XXXH,  17.  Lif^'/to  colos  nlger.  Ad  tiblanim  cantus  expctUur, 
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trous  :  son  nom  ég^'ptien  était  matHy  ou  men  (1)  ;  elle  étaft  aussi  appelé 
lotoSy  à  cause  de  la  matière  dont  elle  était  formée,  et  flùle  libyque,  parc 
qu'on  la  croyait  originaire  de  la  Libye.  On  trouve  encore  cette  flûte 
perche  de  trois  trous,  chez  les  populations  nègres  de  l'Ethiopie  (2).  L 
rareté  des  représentations  de  cet  instrument,  dans  les  scidptures  et  le 
peintures  des  monuments,  a  paru  démontrer  à  un  savant  archéologu 
que  son  usage  était  moins  fréquent  que  celui  de  la  flûte  traversièr 
et  de  la  double  flûte  (3).  Voici  toutefois  la  preuve  de  son  emploi  che 
les  Égyptiens. 


Fig.  94. 

Il  existait  en  Egypte  une  autre  petite  flûte  monaule ,  qui  n'avi- 
qu'un  seul  trou,  et  ne  pouvait  en  conséquence  produire  que  de 
sons.  Pollux  (i)  lui  donne  le  nom  de  ginglare  {^i^lapod).  Il  est  vra 
semblable  que  ce  nom  est  phénicien.  On  peut  voir  ce  que  dit  XÛm 
née  à  ce  sujet  (liv.  IV,  c.  23). 

La  flûte  traversière,  dont  on  a  vu  (pp.  22V225)  la  conformation 


(1)  Rosellini,  Monumenti  delV  Egitto;  Mon,  civ.,  t.  III,  p.  27  et  siiiv.  Cet  auteur  Fai 
Foccasion  de  cette  flirte,  une  ol)servation  dont  voici  le  résumé  :  Eusiatlie  |)arle  d'un  instruira 
semblable  à  une  trompette  recourbée,  dont  il  attribue  rinvenlion  à  Osiris  :  il  dit  que  le  cz 
égyptien  de  cet  instrument  était /voût]  (iniliad.  XVIII,  v.  495,  pag.  1139),  mot  qui  seml^ 
Jablonski  devoir  être  prononcé  /(ovgOt).  Ce  savant  ne  veut  pas  que  ce  nom  soit  celui  d**" 

trompe,  mais  de  la  flûte  droite  et  simple,  se  fondant  sur  la  supposition  que  ^CO  (yjta),  prenv- 
8}ilal)e  de  x<i>voûti  était  le  nom  égyptien  de  la  flûte  qui  répondait  au  mot  a0).6ç.  Dans  la  den^ 
syllabe  out],  Jablonski  retrouve  le  mot  où  al,  qui,  suivant  Horajwllon,  signifiait,  dans  la  lars 
égyptienne,  une  toIï  (fu  on  entend  de  loin.  De  là  viendrait )^vouY),cbangé  en  ^rcovvvv],  qui, 
vaut  Jablonski,  signifierait  tibia  qiiK  audiri  c  iong^intfuo  potest ,  ou  noXuçOoYyov,  qui,  s^ 
Pollux  {Joe  cit.)^  était  la  fliUe  égyptienne.  Cette  conjecture  de  Jablonski  n^est  pas  autorisé^: 
les  inscriptions  égyptiennes,  car  ^vout]  n'est  le  nom  ni  de  la  flûte  droite,  qui  s'appelait  m«i^i 
men,  ni  de  la  flûte  oblique ,  qui  s'appelait  jsef'ê  ou  sebi.  Il  parait  plus  certain  que,  ainsi  que  1^ 
Eustatbe,  ce  nom  était  celui  d'une  trompette  rerourl>ée  à  Textrémité  inférieure  et  dontfaisa.i 
usage  les  Égyptiens,  quoiqu'on  n'ait  [kis  a])erçu  jusqu'à  ce  jour  d'instrument  de  cette  forme? 
les  monuments. 

(2)  T^s  sources  du  Nil:  Journal  de  voyage  du  capitaine  J,  If,  Speke;  p.  189  (planche). 

(3)  Ihid, 

(4)  /-oc.  cit. 
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le  sj'sfème  de  tonalité,  et  dont  on  trouve  des  figures  sur  plusieurs 
nwDuments,  avec  la  position  de  ceux  qui  en  jouent  (1),  était  appe- 
lée «6e  ou  sebi  en  égyptien ,  ainsi  qu'on  le  voit  dans  une  inscription 
biérog'lj'phique  rapportée  pai'  Rosellini  (2).  La  gravité  des  sons  de 
Uttbé  est  déterminée  par  la  longueur  de  son  tube,  é.  l'extrémité  du- 
quel tes  trous  sont  pei-cés;  ce  qui  obligeait  ceux  qui  jouaient  de  cet 
instrument  à  étendre  les  bras  pour  y  atteindre  (3),  comme  on  le  voit 
par  U  figure  ftS  : 

La  tldtc  double,  qu'on  voit  sur  plusieurs  monuments  antiques  de 
l'ÉgypIc,  se  jouait  en  concert  avec  la  harpe,  ainsi  que  le  montre  la 
lïgiire  96  : 


•iu  bien  elle  accompagnait  seule  le  chant,  comme  le  démontrent 
'Bs  fiç^upca  97  et  98  de  1»  page  suivante  : 

^tte  llAte  était  habituellement  jouée  par  des  femmes.  On  en  a 
"^Uvé  des  représentations  dans  des  iwintures  de  tombeaux  dont  on 


('}  \iija  ItoMlliiii,  oiivragrVîlr,  M.  C.  |)l.  tl.'i,  %.  (i.  —  Wilkiii» 
"    3A7,  3l(t,  et  (laiu  noire  hisroirr,  1. 1,  p.  23t,  lig.  Cî. 

Ï'I  Ouvngecilr,  l.  III,  pari.  Il,  p.  30. 
^^>  On  IIP  coni|ireiiil  pu  l'igiiuraiicc  uù  ciait  LaFage  des  lois  Ips  pli 
^sii<|ue,  lorw|ii'ilaécril  le  p«ua^  siiitaiit 

^*3l>tieiis  :  ■•  Celle  aùpoiitîon  le  cuiii^iiit  dimciiïmeiil  ;  c«r  eu  ni'  rail  pat  i/iifl  <n  on/u^'r  loa 
_  '"-««iiif  à  fhigarr  aiaii  ffmhtiutlmre  dri  Irons  lalrnmx,  elc.  ■■    (HiHioire  gênéiiiU-  de  la 
«•  fail-il  que  re  singulier  tiitliiiicii  de 
it  rit  eu  raison  de  la  longueur  de  son 


rage  citi,  l. 


■laim  de  l'a- 
juiiiculiii'ilr  di'  la  lliUe  Iraieiiicie  des 


,  "*i<(ueetd«  U  Janw.l.ll.p,  1Î4,  1Ï5).   Commeul  s 
"■uiique  ignorât  que  le  diapason  d'un  iuslnimeiil  ù 
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Fig.  98. 


fait  remonter  l'anliquîté  à  plus  de  (rois  mille  ans  avant  l'ère  chré- 
tienne. 

Une  s'est  pas  renoonti'é,  jusqu'au  moment  oiï  ceci  est  écrit,  dédouble 
(lAte  en  bois  ou  autre  matière  dans  les  hypogées,  en  sorte  qu'on 
ignore  quelle  était  leur  construction,  leur  étendue  et  letir  système 
de  tonalité.  Dans  les  ligures  qu'on  a  de  cet  instrument,  ou  ne  dé- 
couvre pas  quel  était  le  nombre  de  ses  trous  (I]  ;  la  disposition  de 
son  embouchure  est  également  inconnue  :  'ù  semble  cependant,  par 
la  figure  de  la  planche  XCI\  du  grand  ouvrage  de  Rosellini ,  que  les 


(t)  Wilkimon  dit,  «  prlint  île  la  doiililn  ndtc  l'gyptiennr,  qu'iueune  notion  cntaine  «e 
lieiil  élre  dunuée  wir  Ici  uotes  Je  rtl  in Mrompnt,  mais  ja'il  est  aUè  dr  amcrvoir  l'rfftt  ifmKt 
fliile  qui  fait  ralatjrr  aimiiltaiirmnil  le  cliaal  M  ta  Aajj«  ( ouvrage  dlé,  t.  H,  p.  SU)! 
Certes,  vailà  la  qiiaiioii  de  l'e:iisteDre  de  l'Iiarnumie  dans  l'antiquiré  Iranrliie  fort  Uttenetil, 
mais  sans  l'appui  d'aucune  autre  autorité  que  l'opinion  penonnelle  de  récriTam.  On  prot  lire 


•  s 
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deux  tubes  avaient  des  embouchures  séparées.  Les  joueurs  de  flûte 
double  ne  se  couvraient  pas  la  bouche  avec  la  bande  de  cuir  à  deux 
ouvertures  appelée  phorbeaj  qui  était  en  usage  chez  les  Grecs  et  chez 
les  Romains.  On  ne  voit  pas  que  les  Égyptiens  aient  eu  des  flûtes 
doubles  dont  les  tuyaux  fussent  d'inégale  longueur,  comme  les  tibiœ 
impares  des  Romains. 

On  n'a  pas  trouvé  le  nom  égyptien  de  la  flûte  double  dans  les 
inscriptions  hiéroglyphiques  :  il  parait  qu'elle  était  faite  en  bois  de 
lotos  et  qu'on  l'appelait  plwlinx  ou  pliolinge  ;  mais  il  y  a  sur  ce  nom 
quelque  confusion  chez  les  auteurs  grecs  (1),  carîlsen  ont  fait  une  flûte 
identique  avec  laplagiaule  ou  flûte  oblique  y  qui  était  évidemment  la 
sebé  ou  flûte  traversière.  Le  passage  des  Métamorphoses  d'Apulée, 
qui  fait  aller  l'extrémité  de  cette  flûte  jusqu'à  l'oreille  droite,  ne  laisse 
aucun  doute  à  cet  égard  (-2).  Un  bas-relief  du  musée  du  Capitole 
prouve  que  les  Romains  faisaient  usage  de  la  flûte  traversière  ou 
tibia  obliqua  (3),  et  la  mosaïque  de  Palestrine,  si  bien  expliquée  par 
l'abbé  Barthélémy  {\)y  démontre  l'identité  de  ces  deux  instruments. 
La  flûte  oblique  ou  traversière  était  la  sebc;  la  flûte  double  était  la 
photinge. 

Il  existait  aussi  en  Egypte  une  flûte  courbe  qu'on  trouve  encore 
en  Ethiopie,  où  elle  est  composée  d'un  tube  de  roseau,  auquel  on 
ajuste  une  corne  dp  veau.  C'est  de  cette  espèce  de  flûte  que  Virgile 
dit  dans  le  onzième  livre  de  TÉnéide  : 

ff 

«  Aut,  ubi  curva  choros  iiulixit  tibia  Bacclii.  » 


à   ce  sujet  mon  Mémoire  sur  Vharnwnie  simultancr  des  sons  chez  les  (irecs   et  les  Romains^ 
dbns  les  Mémoires  de  L' Jciuiémie  royale  Je  Belg^it/ue^  l.  31  ;  et  tiré  à  part  (  liruxelles,  18.'>8, 

(1)  Athénée  (livre  IV,  c.  23,, p.  \lh  )  est  le  premier  autour  de  celle  roiifiisioii,  car  il  dit  que 
la  phoitMge  est  la  même  chose  cpio  la  plaf^ianle^  ou  flûte  oi)lique  (  y.aOânEp  xzl  tôv  xaXoû(jiE- 
vov  çcoTty^a  n).aYtauXov  ) .  Ce|KMidant  Nicoma(|ue  semble  distinguer  la  pliotiii{;e  de  la  flûte 
oblKfne  (lib,  I.,  p.  8,  apud  Meihom.),  lorsqu'il  dit  :  xal  (lîTà  tov;  TrXayiaj/.o'j;  fii^v  çwti'y- 
yMv.  Neibom  a  changé  le  sens  en  transposant  {xerâ.  Guidé  par  Athénée,  Villoteau  a  donné 
dans  la  même  confusion  en  écrivant  :  «  On  composa  aus>«i  des  flûtes  loiines^  ou  de  lotus,  en 
•i  deux  tuyaux,  auxquelles  on  donna  en  Egypte  le  nom  de  phoiinx,  et  (|ue  les  Grecs  ont  dési- 
«  gnces  par  le  mot  de  plagiaulos,  et  les  Latins  par  celui  de  obliqua.  »  (Di.ssert.  sur  les  instrum. 
de  musique  des  Égyptiens,  p.  433.) 

(2)  Jules  Scaliger  ne  s*y  est  pas  trompé  et  a  fort  bien  distingué  la  flûte  obli((uc  de  la  double 
flâte.  fPcef.'lib.l,  cap.  10.) 

(3)  MuM,  Capit.;  Rome,  1750,  in- 4",  p.  37. 

(4)  Explication  de  la  mosaïque  de  Palestrine  ;  Paris,  17C0,  in-4**. 
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C'est  aussi  cette  môme  flûte  queSolinappellefa^caftfcta,  etdelaquel 
il  dit  que,  par  le  nombre  de  ses  trous,  elle  se  plaçait  avant  les  prœcm 
toriWy  dont  l'usage  spécial  était  attaché  aux  cérémonies  religieuses  (1 
C'est  cette  flûte ,  enfin ,  que  Jablonski  a  confondue  avec  la  trompeti 

courbe  (y^vour,)  dont  parle  Eustathe  (2).  Au  reste, 

est  vraisemblable  que  la  .flûte  courbe  ne  fut  pi 

connue  en  Ëgj'pte  avant  la  domination  romaine 

car  on  ne  la  voit  ni  dans  les  sculptures ,  ni  dans  h 

peintures  des  monuments  antiques. 

La  trompette  droite  fut  en  usage  chez  les  Égyp 
tiens  ;    Clément  d'Alexandrie  dit  qu'ils  s'en  sei 
valent  à  la  guerre  comme  les  Tyrrhéniens  {3 
On  voit  la  forme  de  cet  instrument  sur  plusieui 
y-    gg  monuments  antiques  (4.),  et  en  particulier  dans  ceU 

'  figure  : 

La  trompette  qu'on  y  voit  était  longue,  étroite  dans  presque  toul 
la  longueur  du  tube  jusqu'à  l'embouchure,  où  elle  s'évasait,  et  jm 
qu'à  l'extrémité  inférieure,  où  le  tube  était  terminé  par  un  large  p 
villon.  Champollion  et  Rosellini  pensent  que  cet  instrument  éta 
particulièrement  employé  à  intimer  et  à  transmettre  les  ordres  d< 
chefs. 

Le  son  de  la  trompette  était  éclatant ,  mais  désagréable  :  Plutarqu 
dit  qu'il  ressemblait  au  cri  de  l'àne  (5) ,  et  que  les  Égyptiens  avaien 
horreur  de  cet  animal ,  comme  représentant  à  leurs  yeux  le  mauvaî 
génie  Typhon,  ce  qui  était  cause  que  les  habitants  de  Busiris  ,  de  L^ 
copolis  et  d' Abydos  ne  voulaient  pas  qu'on  fit  entendre  cet  instrumei 
chez  eux. 
jOu  n'a  pu  découvrir,  soit  dans  les  écrivains  de  l'antiquité ,   soi 


(1)  Scti  vnscas  (tibias),  quir  foraminum  nitmeris  prstcentorias  antecedant  (  Polyhist,  c.  V 
Le  grammairien  Servius,  commentateur  de  Virgile,  cité  par  Bartholinus  (  De  tihiu  -vd 

c.  VI),  a  été  certainement  mal  infoVmé  en  disant ,  sur  le  vers  du  11"  livre  de  VÉinéUir,  dté  c 
dessus,  que  la  fliUe  courbe,  appelée  par  les  Grecs  icXa^^^^^-^^  (pl&S*^"l^)»  ^^'^  nommée  par  \ 
Latins  vasca  tihia  (banc  tibiam  Gneci  vocant  icXayixuXov,  Latiiii  vascam  tibiam)  :  la  flûte ^< 
ginule  des  Grecs  était  la  flûte  oblique  ou  traversière,  et  non  la  flûte  courbe. 

(2)  Voyez  ci-dessus. 

(3)  Xpcôviac  yoûv  icaipà  toù;  icoXe(i.où;  aOrcÔv  TuppT}vol  (liv  t^  aôXiciYYi.  Poedag.,  1.  U,  c. 
p.   193. 

(4)  Voyez  les  Momtmenti  drW  F.gitto  de  Rosellini,  M.  R.  pi.  XCV,  QI,  CXXV. 

(5)  Plutarcbi    Septem  sapientium  convivium,  150,  F. 
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l's  les  monuments ,  quel  était  le  nom  égyptien  de  la  trompette 
dxroite.  Hérodote,  Plutarque  et  la  version  grecque  de  la  Bible  par  les 
Septante  ne  désignent  cet  instrument  que  par  le  mot  ad'km-^ly  et  les 
Cojptes  écrivent  également  c^cAiiiue  (Salpinx).  Rosellini  remarque 
cependant  avec  raison  qu'il  est  difficile  de  croire  qu'un  peuple  possé- 
iÊLt  rinstruijaent  et  en  coonùt  Fusage,  sans  lui  avoir  donné  un  nom 
propre  à  la  langue  nationale.  Il  ajoute  que  dans  un  endroit  de  FË- 
Y&ngile  de  S.  Matthieu  (c.  VI,  2),  où  le  lexte  est  t*^  caXiriar.ç  ^fXTrpodôev  cou 

(r»o/t  tuba  canere  ante  te  ) ,  Tinterprète  égyptien  traduit  par  iiiiep 
h^îîf TAU  AA2C(OR  (  Miner  echdan  dasjok  ) ,  où  l'on  voit  le  mot  grec 
«tXTn'Cfiv  rendu  par  l'égyptien  g^mtaij,  composé  de  e,*?i,  to^,  clamarcy 
dangerejei  tau,  employé  habituellement  pour  signifier  le  cor^  xépaç 
(ï*sal.  XVII,  2>  Apoc.  V,  6).  e^îiTAU  signifie  donc  clangere  cornu  (faire 

sonner  le  cor),  et  tau  (dan)  est  le  nom  propre  de  la  trompette  qui 
était  faite  de  la  corne  d'un  animal,  ou  qui  en  avait  la  forme.  On  ne 
peut  donc  appliquer  ce  nom  à  la  trompette  droite  qu'on  voit  sur  les 
monuments.  Ce  mot ,  employé  par  les  interprètes  égypto-grecs  pour 
rendre  le  coLkTzifl,  exprime  en  général  l'usage  et  l'effet  de  l'instru- 
ment plutôt  que  sa  forme.  Ceci  trouve  cependant  une  exception  dans 
le  psaume  XXVIII,  v.  6,  où  les  interprètes  ont  employé  le  mot  tau 

pour  rendre  l'expression  de  caXîriYYoç  xepaTivrjç  (trompettes  cornues), 
adopté  par  les  Septante  pour  traduire  du  texte  hébreu  (Chophar) 

le  motiBi;:;. 

T 

§111. 

Inslrumen  ts  de  percussion . 

ûeux  sortes  de  tambours  se  font  remarquer  dans  les  sculptures  et 

les  peintures  des  monuments  de  TÉgypte  :  celui  qu'on  voit  dans  les 

mains  des  femmes  est  le  tambour  portatif  et  léger  qui,  depuis  l'anti- 

çnité  la  plus  reculée  jusqu'à  l'époque  actuelle,  se  retrouve  dans  toute 

l'Asie,  en  Afrique,  dans  la  Grèce,  en  Italie.  Cet  instrument ,  signe  de 

Jb  joie,  appelé  en  français  tambour  de  basque ,  est  celui  que  Marie, 

5£Bur  d'Aaron ,  frappait  de  sa  main ,  en  répétant  le  sublime  cantique 

de  Moïse ,  après  le  passage  de  la  mer  Rouge.  C'est  aussi  avec  ce  tam- 
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bour  que  les  bacchantes  s'excitaient  aux  orgies  dans  la  Thrace.  C'e 
encore  lui  qui ,  parmi  les  populations  arabes ,  règle  la  danse  d 
aimées:  enfin,  c'est  ce  même  instrument  qui  retentit  sous  la  main  d 
Zinganes  ou  Bohémiennes  errantes. 

Partout  ce  taml>our  est  circulaire  ;  mais,  dai 
les  antiquités  égyptiennes ,  sa  forme  est  génén 
lement  un  carré  long,  légèrement  déprimé  si 
les  bords  des  grands  côtés  :  ses  bords  sont  Tt 
courbés  en  dedans  et  unis  à  angles  aigus ,  conui 
on  le  voit  ici  (1)  : 

Le  tambour  rond ,  qu'on  voit  dans  un  autre  t 
bleau  (voyez  fig.  58),  est  le  seul  exemple  de  i 
genre  trouvé  dans  les  antiquités  de  TÉg^pte.  ù 
lui-ci ,  suivant  Tusage ,  est  composé  d'un  cercea 
de  bois  léger,  sur  lequel  une  peau  séchée  est  tei 
due  d'un  seul  côté.  11  existe  au  musée  ég>'ptien  d 
Louvre,  à  Paris,  un  de  ces  tambours,  trouvé  dai 
un  tombeau ,  et  qui  est  ainsi  décrit  dans  la  notice  (2)  :  «  Tympanê 
analogue  à  nos  tambours  de  banque.  »  Ce  tambour,  le  tablei 
qu'on  voit  ci-dessus,  ainsi  que  les  autres  figures  publiées  par  Chai 
pollion ,  Rosellini  et  Wilkinson ,  ont  été  tirés  de  tombeaux  creus 
depuis  le  vingtième  siècle  jusqu'au  dix-huitième  avant  l'ère  chc 
tienne. 

Le  nom  du  tambour  dont  il  s'agit  ne  se  trouve  pas  dans  les  inscri 
tions  hiéroglyphiques  ;  mais  il  a  été  conservé  dans  la  langue  copte 
ce  nom  est  koukoii  [Kemkem).  Les  interprètes  égyptiens  de  la  Bib] 
ont  toujours  traduit  par  ce  mot  le  grec  TujxTravov  de  la  version  des  Sej 
tante,  correspondant  à  l'hébreu  ^n(toph),  tambour,  c'est-à-dire  tan 
bour  à  l'usage  des  femmes,  semblable  au  tambour  de  basque  (3).  ( 
mot  est  dérivé  de  kou  qui  signifie  baUrey  percuter  (l)  ;  cependant,  su 
vaut  Jablonski,  La  Croze  le  faisait  venir  de  kiu,  mouvoiry  ébranler. 


Fig.  100. 


(1)  Voir,  pour  d'autres  exemples,  l'ouvrage  de  RoseUiui,  Momtm,  civ.,  pi.  XGVIII,  fig.  1, 
et  CXIX,lig,  2. 

(2)  A'otice  tlrscriptive  if  es  monuments  égyptiens  du  musée  Charles  X,  p.  08,  n*  22. 

(3)  Exode  XV,  20;  psaumes  CXLIX,  3;'CL,  4. 

(4)  Kosellini,  ouvrage  cité,  1. 10,  part.  H,  p.  51. 
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fiûsait  de  KeuK.eu  le  nom  du  sistre,  instrument  dont  il  sera  parlé  plus 
loin  (1);  mais  son  erreur  était  évidente,  car  c'est  du  tambour  qu'il 
j'a^t  dans  les  passages  de  la  Bible  où  le  mot  kemkem  est  employé 
ila^ns  la  version  copte  :  ainsi,  dans  l'Exode  :  «  Marie ,  prophétesse , 
(  sœurd'Aaron,  prit  donc  un  tambour  à]amaîn;et  toutes  les  femmes 
t  xnarcbèrent  après  elle  avec  des  tambours,  etc.  n  ;  et,  dans  le  psaume 
l%9'  :  «  Qu'ils  louent  son  nom  en  chœur;  qu'ilscbantent  ses  louanges 
«  en  jouant  du  tambour  et  de  la  harpe  (2).  »  Le  nom  de  ceux  qui 
battent  le  tambour  de  basque  est,  en  égyptien,  petjKouKCiu  [refkem- 
kcm)i  il  correspond  aux  mots  grecs  tuiiicaviffîiîî  et  Tujtiravfoîpia,  joueur 
et  joueuse  de  tambour. 

L'autre  espèce  de  tambour  consiste  en  deux  peaux  qui  se  tendent 
et  forment  les  deux  câtés  d'un  long  cylindre  creux,  ou  d'une  sorte  de 
tonneau  large.  Celui-ci  est  le  tambour  guerrier;  car  il  ne  figure  que 
dans  les  scènes  militaires  (voyez  la  figure  57  ],  et  jamais  on  ne  le 
voit  dans  les  autres  sujets  sculptés  ou  peints. 

Par  la  figure  57,  il  parait  certain  que  le  tambour  militaire  était 
Irappé  des  deux  cAtés  à  coup  de  poing,  et  l'usage  des  baguettes  du 
tambour  européen  ne  semble  pas  avoir  été  connu  des  Ëgj-ptiens.  Le 
tambour  large,  en  forme  de  tonnelet,  ne  se  voit  pas  sur  tes  monuments  ; 
mais  il  en  a  été  trouvé  un  dans  un  tombeau.  Après  avoir  éié  la  pro- 
priété du  consul  anglais,  H.  Sait,  il  a  été  acquis  pour  le  musée  du 
toavn.  En  voici  la  forme  (3)  : 


{1}  Vîllolau,  Diiiert.iurlfi  iiutr.Jt  musique  dti  Égjfilieni  ;  aecl.W,  art.  IV. 
(3)  La  Croxerciint  |>tus  tard  i  la  viririible  liguiQcatioo  de  KeUKOU,rar  >'  1"i  donne  celle 
de  lambtHàr  dansiou  lexique  copie. 

(3)  Ce  Umbaur  eitainiïVécrït  duu  rtncicDUe  Notice  dtteriptive'dtt  moHiiiarnU  egr/rlirat 
■HT.  n  U  HOUQUE.  —  T.  I.  19 
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Il  existait  chez  les  Égyptiens  un  autre  tambour  de  petite  dimensioi 
en  forme  d'entonnoir,  lequel  est  encore  en  usage  dans  le  pays,  et  qu 
les  Arabes  appellent  daraboukkeh.  ïa  première  femme,  à  droite  ,d 
tableau  lî g.  51,  tient  cet  instrument  d'une  main  et  le  f rap|>e  de  l'autn 
Sur  le  bord  du  vase  de  l'entonnoir  était  collée  une  peau  séchée,  su 
laquelle  on  frappait  avec  lesdcùgts,  pour  marquer  le  rhythme,  comm 
font  encore  aujourd'hui  les  musiciens  aml>ulants  de  l'Egypte.  Pou 
jouer  du  daraboukkeh ,  ceux-ci  mettent  le  cylindre  creux  de  l'enlor 
noir  sous  le  bras  gauche ,  et  frappent  la  peau  avec  la  main  droite,  i 
hauteur  totale  de  ce  petit  tambour  est  de  30  centimètres,  et  le  diamètl 
de  la  table  est  de  19  centimètres  ;  en  voici  la  forme  : 


On  remarque,  parmi  les  monuments  de  l'ancienne  Egypte,  troi: 
sortes  d'instruments  de  percussion  sonores  ou  crotales.  La  premiâP 
espèce  était  la  cym1>ale,  qui  était  formée  d'un  métal  Qtixte  d«  ciiirr< 
et  d'argent.  On  a  trouvé  deux  de  ces  cymbales  dans  un  tombeau , 
Thèbes  :  elles  étaient  dans  la  collection  de  H.  Sait  en  1817.  Elles  off 
environ  cinq  pouces  de  diamètre ,  et  sont  identiquement  semblable: 
à  celles  dont  on  se  sert  encore  en  Egypte.  On  en  voit  la  forme 
figure  103. 

La  deuxième  espèce  de  crotale  se  voit  entre  les- mains  du  quatrièm 
soldat,  à  droite,  dans  le  tableau  de  musique  militaire  fig.  57.  Elle  Ha 
aussi  employée  pour  régler  la  danse ,  comme  on  le  voit  dans  un  ti 
bleau  des  ruines  de  Thèbes  (voir  fig.  56). 


e  Cliarlfs  X,  p.  98,  H"  21  :  <  TamiKiiir  à  timbre  il  a  double  p«an  (cndne  deUntèi 
ir,  turuuecaiueeliboii,  de  forme  bombée  et  composée  d^petitet  doavet.  ■ 
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-    Fig.  103, 

Ce  crotale  consistait  en  deux  tiges  cylindriques  légèrement  cour- 
tes dans  la  partie  supérieure  :  la  matière-  en  était  vraiserablable- 
'ïi^nt  un  métal  ou  uii  bois  sonore.  Quelquefois  ce^  tiges  étaient  sur- 
'ïïoiitées  d'une  tête.  On  faisait  résonner  cet  instrument  en  frappant 
l^s  tiges  Tune  contre  Tautre,  dans  un  mouvement  rliythmique. 

Villoteau ,  qui  n'a  pas  eu  connaissance  des  tal^leaux  où  figure  ce 
crotale ,  en  cite  un  autre  qui  se  trouve  dans  une  montagne  voisine 
de  la  ville  à'EIethyia  (1),  et  dans  lequel  se  voient  trois  musiciens, 
4ont  un  joue  de  la  harpe,  un  autre  de  la  flûte  double,  et  le  troi- 
sième, ditr-il,  tient  deux  grandes  règles  (une  dans  chaque  main), 
^u'il  semble  frapper  l'une  contre  l'autre,  pour  marquer  la  mesure 
ou  le  rhythme  des  airs  cpie  jouent  les  autres  musiciens.  Rosellini, 
qui  a  reproduit  ce  tableau  (2),  n'y  a  pas  vu  deux  règles  dans  les 
mains  du  troisième  musicien ,  mais  deux  morceaux  de  bois  ou  de 
ïûélal,  gros  et  courbés  dans  la  partie  supérieure,  c'est-à-dire  des  ins- 
truments semblables  à  ceux  dont  il  vient  d'être  parlé. 

l'instrument  de  percussion  égyptien  qui  fut  longtemps  le  plus  cé- 
lèbre chez  les  érudits,  ou,  pour  mieux  dire,  le  seul  instrument  sonore 
de  l'Egypte  qu'ils  connussent,  était  le  sistre.  La  plupart  ne  l'avaient 
^Ti  cependant  que  dans  des  médailles  des  Ptolémécs  et  des  empereurs 
romains,  où  il  est  représenté  d'une  manière  fort  inexacte  (3).  Apulée 


(1)  Dissert,  sut  les  instr.  de  musique  des  Égyptiens  ;  sert.  IV,  art.  H. 

(2)  Ouvrage  cité,  M.  C.  planche  XIV,  fig.  7,  et  t.  III,  part.  II,  p.  43. 

(3)  Cf.  Laur.  Pignoritis,  Fetustissimœ  teneee  tahulx  si\'e  Isiacœ  accurala  explicatio,  Venetiis, 

1606,  in-4*.  —  Characteres  tegyptii,  hoc  est  sacrorum,  quihus  .¥.gyptii  utuntur,  simulacrorum 

de/ineatio  et  explicatio,  etc.  Francofurti,  ICQS,  in-4'*,  p.   34-30.  —  Ben.  Bacchini  et  Jacq, 

19. 


i 
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est  le  plus  ancien  auteur  latin  qui  ait  fait  une  description  exacte  du 
sistre,  sans  lui  donner  toutefois  son  nom  propre,  et  en  l'appelant  agreum 
crepilactdum  y  bien  que  Virgile  et  Juvénal  eussent  employé  longtemps 
auparavant  le  mot  de  sistrum.  a  La  déesse,  dit-il,  portait  divers  ob— 
((jets  :  dans  sa  main  droite  était  un  sistre  d'airain ,  dpnt  la  lames 
((  étroite  et  courbée  en  forme  de  baudrier  était  traversée  par  trois  pe--f 
((  tites  verges,  qui,  agitées  parle  mouvement  de  son  bras,  rendaien*^^ 
((  un  son  aigu  (1).  »  Cette  description  répond  à  la  forme  de  certain»^ 
sistres;  mais  il  en  est  d'autres  qui  offrent  quelque  différence.  Qu'r  ' 
y  ait  eu  des  sistres  qu'on  pouvait  faire  résonner  en  les  agitant,  ceW^ 
n'est  pas  douteux,  car  il  en  existe  un  au  musée  de  Berlin,  lequel  fi»-* 
trouvé  dan^  un  tombeau.  Sa  construction  est  assez  grossière,  comn^cr 
on*  peut  le  voir  ici  : 


Fig.  104. 


On  n'y  voit  qu'une  verge  transversale  ;  il  n'a  pas  été  fait  pour  en  a\  oir 
davantage  ;  mais  la  barre  supporte  trois  anneaux  de  diverses  dimen- 
sions qui  résonnent  lorsqu'on  agite  le  sistre. 


TolliuSy  dans  leurs  dissertatious  De  sistris  eorumque  figuris  ac  differentiU,  Utrecht,  1694 

(1)  Jam  gestamina  longe  di versa.  Nam  dextra  quidem  ferebat  œreum  crepitaculum  :  cajos 
per  angustam  laminam  in  moduiu  baltei  recurvatum,  trajectae  médis  parvae  virguUe  crispante 
brachio  trigemiDos  jactus,  reddebant  argutum  sonorem  (  Metamorph,,  U|>,  XI,  p.  240»  ex  eJ. 
Oudendorpii), 


•  DE  LA  ilUSIQUE. 
Les  peintures  de  monuments  de  Thèbes  fournissent  aussi 
des  exemples  de  sistres  à  trois  et  à  quatre  verges,  qui  ont 
deui  ou  trois  anneaux  passés  dans  les  verges,  dont  les  ex- 
irémités  sont  terminées  en  crochets  assez  semblables  à 
ceux  qui  servent  de  manivelles  à  certains  jouets  d'en- 
fants. La  figure  105  reproduit  un  de  ces  sistres. 

D'autres  sistres  n'avaient  pas  d'anneaux  et  ne  produi- 
saient des  sons  que  par  la  percussion  des  verges  transvei^ 
sales  d'inégales  longueurs,  et  terminées  par  des  crochets. 
Il  en  existe  deux  de  ce  genre  au  musée  de  Berlin  :  l'un  a     ^^-  "*■ 
huit  pouces  de  hauteur,  l'autre  sept.  Le  premier  a  quatre  barres; 
l'autre  n'en  a  que  trois,  ainsi  (ju'on  le  voit  ici  : 


ng.  loa.  Fig.  107. 

^  diversité  de  longueur  des  barres  produisait  des  intonations  dif- 
férentes lorsqu'elles  étaient  frappées  par  un  morceau  de  bois  ou  de 
métal.  Deux  autres  sistres  d'airain,  semblables  à  ceux  dont  il  vient 
d'être  parlé,  l'un  i  quatre  barres  transversales,  l'autre  à  trois, 
lesquels  existaient  à  Rome ,  dans  le  palais  Corsini,  au  dix-septième 
sifele,  ont  été  décrits  et  représentés  par  la  gravure  dans  le  livre  de 
^chini  (1).  On'trouve,  dans  les  recueils  de  Spon,  de  Gruter  et  de 


(I)  Oamge  cilé,  daiu  1t  pltoche  grttce. 
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Spanheim,  d'autres  figures  de  sistres  à  percussion,  tous  identiqu 
quant  à  la  forme  et  dépourvus  d'anneaux ,  lesquels  sont  copiés  < 
pierres  gravées  ou  de  médailles. 

Le  iDom  égyptien  du  sistre  a  été  l'objet  de  discussions  archéolof 
ques.  On  a  vu  précédemment  que  les  érudits  ont  cru  que  le  nom  c 
tambour  de  basque ,  kemkem ,  était  celui  du  sistre.  Plus  tard,  J 
blonski  (1)  a  cru  que  le  mot  égj-ptien  couceu  était  le  nom  de  cet  in 
trument,  parce  que  ce  mot  est  employé  dans  la  version  copte  de  la  pi 
mière  Épltre  aux  Corinthiens,  cli.  XIII,  v.  i,  où  il  aie  sens  à' airain 90 
nanl  ;  or,  dit-il,  le  sistre  est  cl*airain  et  il  produit  un  son,  donc  son  ne 
signifie  airain  qui  sonne.  Cette  conjecture,  un  peu  trop  hasardée,  a  « 
réfutée  par  Guillaume  Water,  éditeur  du  livre  de  Jablonski ,  et  g 
Rosellini  (2).  De  cette  discussion  sort  la  preuve  que  kemkem  ou  cen^ 
signifiait,  dans  la  langue  égyptienne,  le  son  d'un  instrument  quelcc 
que.  Rosellini  a  lu,  dans  des  inscriptions  hiéroglyphiques,  le  nom 
sistre  écrit  sescesch  (3).  Ce  mot  n'a  pas  été  conservé  dans  la  langue  cop 

Dans  tout  ce  qu'ion  connaît  de  sculptures  et  de  peintures  des  n 
numents  de  l'Egypte,  on  ne  voit  pas  le  sistre  concerter  avec  les  a 
très  instruments;  presque  toujours  il  est  représenté  seul  dans  des  c 
rémonies  religieuses,  et,  dans  beaucoup  de  scènes,  il  a  une  signifie 
tion  purement  symbolique.  En  faut-il  conclure,  avec  un  historien  me 
dcrne  (i),  que  le  sistre  n'était  pas  plus  un  instrument  de  musique  qu 
la  sonnette  dont  on  fait  usage  dans  les  cultes  grec  et  catholique?Ceh 
ne  parait  pas  admissible,  car  le  sistre,  par  les  diverses  longueur! 
de  ses  verges  transversales,  nous  prouve  qu'il  produisait  des  inton* 
tions  variées,  et,  conséquemmcnt,  il  était  un  élément  de  musique  plwî 
réel  que  la  cymbale,  qui  ne  produit  qu'un  son  indéterminé,  et  (pi 
néanmoins,  est  classée  parmi  les  instruments  de  percussion.  N'oublioft 
pas,  d'ailleurs,  que  Properce  a  donné  une  signification  toute  musical 
au  sistre,  en  l'o'pposant  à  la  trompette  romaine,  dans  ce  vers  : 

u  Romanamque  tubam  crépi tanti  pellere  sistro  (5).  » 


(1)  Opuscula,  t.  I,  p.  309-310. 

(2)  Villoteau  {Dissertation y  etc.,  p,  447-450)  essaye  de  concilier  les  opinions  de  Jabloi 
et  de  Water;  iihiis  il  fait  de  vains  efforts  d*étymologie  torturée,  à  force  de  lettres  chang 
pour  faii'e  sortir  le  grec  aeïarpov  de  Tégyptien  kemkem.  * 

(3)  Ouvrage  cité,  t.  1,  p.  17. 

(4)  La  Fage,  Histoire  générale,  de  la  musique  et  de  la  danse,  t.  II,  p.  144 . 

(5)  Eleg.,  lib.  lU,  11, 
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Que  le  sistre  n'ait  pas  été  employé  comme  instrument  concertant, 
est  possible  ;  mais  qu'il  n'ait  pas  eu  sa  destination  musicale  dans 
certaines  circonstances,  rien  n'autorise  à  l'affirmer. 


CHAPITRE  SIXIÈME. 

SI    LES   ÉGYPTIENS    ONT  EU    UNE   NOTATION   DE    LA    MUSIQUE?    CE   QU'eLLE 

DUT   ÊTRE. 

Les  ornements  dont  les  peuples  asiatiques  font  usage  dans  leurs 
chants  n'ont  pas  d'analogie  avec  ceux  de  la  musique  européenne  : 
ceux-ci,  lorqu'ils  sont  inspirés  par  un  goût  pur  et  correct,  ont  par 
eux-mêmes  une  certaine  forme  mélodique  ,  qui  se  substitue  à  la  forme 
simple ,  sans  altérer  le  mouvement  ni  la  mesure  ;  les  chanteurs  qui  en 
sont  les  plus  prodigues  ne  les  introduisent  dans  les  phrases  mélodiques 
qu'à  certains  passages  et  sous  des  forme  s  qui  permettent  toujours  de 
saisir  le  sens  de  la  cantilène.  Il  n'ch  est  pa§  de  même  à  l'égard  des 
chanteurs.de  l'Arabie,  de  l'Egypte  et  de  la  Syrie;  ceux-ci  ne  font 
pas  entendre  une  note  de  la  mélodie  sans  y  ajouter  de  petits  trem- 
Mements  de  voix  qui  leur  sont  particuliers,  des  trilles,  des  groupes, 
des  fragments  de  gammes  chromatiques  ascendantes  et  descendantes, 
ie  telle  sorte  qu'il  est  souvent  à  peu  près  impossible  de  retrouver  la 
mélodie  primitive  sous  cet  amas  de  notes  parasites  ;  ou  plutôt  il  n'y  a 
pas,  dans  ces  contrées,  de  mélodie  primitive  indépendante  de  ces  or- 
nements, ceux-ci  faisant,  par  Thabitude  contractée  dès  l'enfance,  par- 
•  tie  nécessaire  de  toute  espèce  de  chant. 

De  l'usage  constant  d'un  chant  exclusivement  orné   est   résulté , 

comme  une  nécessité  impérieuse,  un  système  de  notation  musicale 
absolument  différent  chez  les  peuples  orientaux  de  ce  qu'il  a  été  chez 
les  nations  pQcidentales  dans  l'antiquité,  et  de  ce  qu'il  y  est  aujour- 
d'hui. Chez  les  Grecs,  comme  chez  les  peuples  de  l'Italie  ancienne, 
comme  chez  les  Européens  modernes,  les  divers  sons  de  la  mélodie 
ayant  une  signification  nécessaire  et  absolue ,  il  a  fallu  des  signes  pour 
représenter  séparément  chacun  d'eux;  chez  les  peuples  de  l'Orient,  au 
contraire,  le  son  radical  de  la  phrase  se  confond  avec  ceux  dont  l'ac- 
compagne la  fantaisie  du  musicien  ;  il  passe  à  l'ouïe  avec  la  même  ra- 
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pidité  chez  les  Orientaux  et  ne  s'en  fait  pas  remarquer  ;  l'oreille  est  \ 
rement  affectée  d'un  son  isolé  ;  dans  la  plupart  des  cas,  elle  ne  perç 
que' des  groupes  de  sons  rapides.  Cette  singularité  parait  être  un.c 
traits  caractéristiques  des  peuples  sémitiques  et  remonter  à  la  pi 
haute  antiquité.  Quoi  qu'il  en  soit,  on  comprend  qu'une  musique  ai] 
constituée  a  moins  besoin  de  signes  propres  à  exprimer  des  sons  iso 
que  d'une  notation  destinée  à  représenter  des  collections  de  sons  ;  < 
ces  sons  collectifs  s'offrent  à  l'esprit  comme  autant  de  faits  sonores  qi 
y  a  entre[eux  de[modes  d'agrégation.  C'est  en  effet  le  caractère  distinc 
de  la  notation  des  livres  de  chant  chez  les  moines  grecs  de  l'Egypte, 
la  Palestine  et  de  la  Syrie  ;  il  en  est  de  môme  chez  les  Arméniens ,  dé 
les  églises;  de  l'Abyssinie  et  chez  les  Juifs  de  l'Orient.  Quelle  est  Te 
gine  des  notations  de  ce  genre?  C'est  ce  qu'il  s'agit  de  rechercher, 
qu'on  va  lire  est  en  opposition  non-seulement  avec  ce  qu'on  a  é€ 
depuis  des  siècles  sur  cette  matière,  mais  aussi  avec  les  traditions 
pandues  dans  toute  l'Église  grecque  de  l'Orient  et  de  l'Occident, 
n'est  pourtant  pas  absolument  une  nouveauté ,  car,  trente  ans  ava 
que  ceci  fût  écrit,  Ics^'résultats  de  premières  études  sur  le  même  su 
ont  été  publiées  (1)  :  depuis  lors,  ces  études  ont  été  continuées,  et 
faits  qui  en  sont  sortis  ont  confirmé  nos  premiers  aperçus. 

Saint  Jean  de  Damas  ;  ou  Damascène^  suivant  l'expression  usîfe 
lequel  vécut  dans  le  huitième  siècle,  est  considéré  dans  toute  l'Égli 
greccpie  de  l'Orient  comme  le  restaurateur  du  chant  de  cette  Églifi 
et  comme  l'auteur  d'un  grand  nombre  d'hymnes  qui  se  chanta 
encore.  Mais  ce  n'était  pas  assez  de  la  gloire  qui  parait  lui  appa 
tenir  à  cet  égard,  car  plusieurs  auteurs  ont  supposé  qu'il  futrinvci 
teur  de  la  notation  particulière  qui  est  en  usage  dans  les  égli» 
grecques  de  l'Orient.  Il  est  certain  qu'au  nombre  des  traités  i 
chant  en  usage  dans  ces  églises,  qu'on  connaît  en  manuscrit,  il  em 
un  qui  semble  fort  ancien,  et  qui  porte  le  nom  de  saint  Jean  « 
Damas  ;  mais,  dans  l'explication  des  signes  employés  pour  la  notati' 
de  ce  chant,  .il  n'y  a  pas  un  mot  qui  puisse  faire  croire  que  le  sa 
en  soit  l'inventeur.  Nul  doute  que,  trouvant  dans  l'ancienne  muâq 
grecque  une  notation  toute  faite  et  d'un  usage  facile ,   il  ne  l'i 


(1)  Bésumé  philosophique  de  l'histoire  de  la  musique,  servant  d'introduction  à  la  prca 
édition  de  la  Biographie  universelle  des  musiciens,  par  Fauteur  de  cette  Histoire  généroi 
la  R/<j/^/ir  (Bruxelles,  1835):  1. 1,  p.  LXVIII-LXXV. 
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optée,  si  cette  notation  avait  répondu  à  la  nature  des  mélodies  dont 
on  faisait  usage  dans  les  églises  et  dans  les  monastères  diï  rit  grec  de 
l'Egypte ,  de  la  Syrie  et  de  la  Palestine  ;  mais  la  notation  grecque, 
destinée  à  représenter  une  musique  simple  et  rhythmée,  ne  pouvait 
s^ appliquer  à  ces  mélodies  orientales  surchargées  d'ornements,  qui 
sont  le  type  musical  de  TOrient,  comme  le  chant  syllabique  et  mesuré 
est  celui  de  l'Occident.  11  fallait  donc  aux  peuples  orientaux  une  no- 
tation de  groupes  de  sons,  comme  il  en  fallait  une  de  sons  isolés  aux 
Grecs  et  aux  Romains.  Or,  par  cela  même  que  la  notation  par  groupes 
de  sons  était  une  nécessité  pour  le  chant  de  l'Église  grecque  de  l'E- 
gypte et  de  la  Syrie,  il  n'est  pas  vraisemblable  que  cette  notation 
n^aitpris  naissance  qu'au  huitième  siècle ,  ni  que  ce  soit  un  moine  de 
ce  temps  qui  l'ait  inventée;  car,  si  elle  n'eût  pas  existé  longtemps  au- 
paravant, comment  aurait-on  noté  les  livres  de  chant  depuis  la  fin  du 
deuxième  siècle,  où  la  liturgie  grecque  fut  régulièrement  formulée, 
jusqu'au  huitième?  Déjà,  dans  la  messe  attribuée  à  saint  Jacques, 
quoiqu'elle  ne  lui  appartienne  pas,  mais  qui  est  certainement  du 
deuxième  siècle,  des  hymnes  et  des  cantiques  étaient  chantés.  Les  li- 
turgies de  saint  Basile  et  de  saint  Jean  Chrysostome  complétèrent, 
au  quatrième  siècle,  le  chant  des  offices  selon  le  rit  grec,   et  les 
monastères  de  l'Orient,  dont  la  première  institution  date  de  cette 
Époque,  multiplièrent  les  copies  de  ces  offices.  Qu'un  grand  nombre 
de  chants  y  aie;it  été  ajoutés  par  la  suite,  notamment  par  S.  Jean  Da- 
DMtscène,  cela  est  incontestable  ;  mais  il  n'en  est  pas  moins  vrai  que 
les  premiers  chants  ont  dû  être  notés,  et  qu'ils  n'ont  pu  l'être  que  par 
wie notation  en  usage.  Un  système  de  notation  compliqué,  tel  que 
celui  du  chant  de  l'Église  grecque,  ne  pouvait  être  compris  et  mis  en 
pratique  de  prime  abord  par  les  chantres ,  si  quelque  chose  d'ana- 
logue et  connu  dès  longtemps  ne  les  y  avait  préparés.  Ce  quelque 
chose  devait  être  une  notation  ancienne,  plus  ou  moijis  modifiée  par 
le  temps,  mais  dont  l'origine  était,  sans  aucun  doute ,  née  de  la  né- 
cessité d'exprimer  ce  qui  est  dans  l'instinct  musical  des  peuples  sé- 
mitiques et  des  nations  asiatiques. 

Avant  de  nous  livrer  à  la  recherche  de  la  contrée  où  a  dû  naître 

cette  antique  notation ,  il  est  nécessaire  de  constater  que,  chez  tous 

les  peuples  anciens  qui  eurent  une  notation  musicale ,  ses  éléments 

ont  été  tirés  de  Valphabet  de  la  langue  du  pays  :  tel  fut  le  point  de 

départ  dans  les  notations  de  l'Inde,  de  la  Perse,  de  la  Grèce,  de  l'Italie 
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et  de  la  Chine.  Diversement  tournées,  inclinées  à  droite  ou  à  gauche 
tronquées,  modifiées,  enfin,  de  diverses  manières,  les  lettres  ou  1( 
signes  des  mots  sont  devenus  les  notes  des  divers  systèmes  à\ 
chelles  des  sons.  Par  analogie ,  il  est  vraisemblable  que  de  granc^^ 
États  parvenus  à  un  haut  degré  de  civilisation ,  comme  l'Egypte    ^^i 
l'Assyrie ,  n'ont  pas  été  moins  avancés  que  les  autres  pays  dans  Ti^  ^ 
de  représenter  les  sons  par  des  signes.  L'écriture  cunéiforme,  (^Xki 
fut  celle  de  Ninive  et  de  Babylone,  ne  nous  offre  rien  qui  puisse 
nous  conduire  î\  la  notation  du  chant  de  l'Église  grecque  :  il  n'en 
est  pas  de  même  à  l'égard  de  l'Egypte ,  ainsi  qu'on  le  verra  tout  à 
l'heure. 

A  la  question,  si  les  Égyptiens  ont  eu  une  notation  musicale,  on 
peut  répondre  par  l'affirmative,  parce  qu'il  n'était  pas  plus  permis 
d'innover  dans  la  musique  que  dans  la  sculpture  et  dans  la  peinture, 
car  il  y  avait  des  types  dont  on  ne  pouvait  s'écarter  ;  or  les  types  ne 
peuvent  être  confiés  à  la  simple  tradition,  dont  l'effet  ordinaire  est 
de  les  altérer  jusqu'à  certain  point,  par  l'effet  du  temps  et  de  la  suc- 
cession des  générations.  Pour  se  conserver  intacts ,  les  tjpes  musi- 
caux devaient  être  notés  :  cela  est  de  toute  évidence.  Mais  quel  était 
le  système  de  notation  employé  dans  ce  but  ?  La  solution  de  cette  ques-  K  i 
tion  serait  à  peu  près  impossible  si  la  similitude  des  signes  de  la  no-  lî 
tation  des  chants  de  l'Église  grecque  et  de  ceux  de  l'écriture  démo-  Id 
tique  ou  populaire  des  anciens  Égyptiens,  ainsi  que  d'un  certain  l^ 
nombre  de  caractères  de  l'écriture  hiératique  du  même  peuple,  ne 
faisait  voir  que  les  éléments  de  sa  notation  musicale  ont  été  pris 
dans  ses  divers  alphabets  ;  car  cette  similitude  ne  peut  être  l'effet  du 
hasard.  Les  modifications  que  les  lettres  des  alphabets  sanscrits, 
grecs ,  éthiopiens  et  autres  reçurent  en  se  transformant  en  notes  de 
musique,  doivent  faire  comprendre  qu'il  en  a  pu  être,  ainsi  chez  1^ 
Égyptiens,  àl'égard  de  leurs  deux  alphabets  cursifs.  RemarquoDS  aussi 
qu'il  y  a,  dans  la  notation  en  usage  dans  l'Église  grecc^ue,  dessignes 
composés  avec  des  éléments  simples,  et  que  de  pareils  signes  existent 
dans  la  notation  égyptienne.  Il  ne  s'agit  pas  de  refaire  le  système  de 
,  cette  notation,  ce  qui  serait  une  entreprise  folle,  puisque  aucun  frag- 
ment de  musique  notée  de  la  terre  des  Pharaons  n'a  été  retrouvé 
jusqu'au  moment  où  ceci  est  écrit  -..l'objet  de  ce  chapitre  se  réduit  à 
démontrer  que,  la  notation  grecque  du  chant  ecclésiastique  étant 
formée  de  signes  de  l'ancienne  écriture  égyptienne ,  il  y  a  lieu  de 


DE  LA  MUSIQUE.  .  299 

croire. qu'elle  est  dérivée  d'une  notation  antique  prise  à  la  même 
source ,  si  toutefois  elles  ne  sont  pas  identiques. 

Dans  le  système  de  la  notation  du  chant  de  l'Église  grecque,  il  n'y 
a  pas  de  notes  proprement  dites,  c'est-à-dire  de  signes  de  tel  ou  tel 
son  d'une  ganmie ,  car  les  chantres  grecs  n'ont  pas  connaissance  du 
diapason  fixe,  ou  du  son -modèle  auquel  se  rapportent  les  autres.  Il 
est  \Tai  qu'il  y  a  un  point  de  départ  qui  peut  être  considéré  comme 
la  note  principale  de  toute  espèce  de  chant;  mais  le  chœur  prend  ce 
ton  en  raison  de  la  gravité  ou  de  l'élévation  des  voix  dont  il  est  com- 
posé. 

Le  son  qui  sert  de  point  de  départ  dans  une  mélodie,  celui  qui, 
comme  le  disent  tous  les  auteurs  de  traités  du  chant  de  l'Église  grec- 
que, est  le  commencement  y  le  milieu  et  la  fin  de  toute  musique,  se  re- 
présente par  un  signe  appelé  ison.  Le  signe  de  ce  nom  est  d'une  res- 
semblance exacte,  avec  celui  des  écritures  hiératique  et  démotique 
qui  répond  au  A  grec  et  au  Ja.  (dalda)  copte.  Le  signe  oligon^  qui 
exprime  une  ascension  de  la  voix  égale  à  Tintervalle  d'un  ton,  en 
commençant  par  Yisony  est  un  des  caractères  de  la  lettre  N  (W    de 

la  langue  copte).  L'oxé/a,  signe  de  l'ascension  d'un  son  supérieur 
àl'Mon,  n'est  autre  que  Fun  des  caractères  de  la  même  lettre  légère- 
ment incliné.  Le  kouphismay  s'igne  du  mouvement  du  troisième  son 

au  quatrième,  est  un  des  caractères  de  la  lettre  K  (  kabba  copte),  dans 

l'écriture  hiératique  (1).  Le  pelaslhe,  ascension  du  quatrième  au  cin- 
quième son,  se  retrouve  dans  plusieurs  caractères  démotiques  (2) 

de  la  lettre  M  (U  copte).  Le  pélaslhony  exprimant  le  mouvement 
ascendant  du  cinquième  au  sixième  son,  est  exactement  Fun  des 
nombreux  caractères  gui ,  dans  les  papyrus ,  répondent  au  2  des 

^recs,  ou  plus  exactement  au  C  {sima  copte)  (3).  Le  double  kentemay 
0^ double  esprit ,  qui  se  combine  avec  beaucoup  de  signes  de  l'écri- 
tare  démotique,  exprime  l'ascension  du  sixième  son  au  septième  (4). 
te  signe  du  mouvement  ascendant  de  tierce  est  le  kenlema  simple , 


(J)  ChampoHion,  Grammaire  égyptienne,  page  39,  4*  colonne,  signe  n**  G5. 
(2)  Le  même ,  Précis  du  système  hiéroglyphique  des  anciens  É^yfjiiens,  plaucke  E,  4*  co- 
lonne, 11*43. 
(Z)  Le  mémp.  Grammaire  égyptienne,  p.  38,  2*  col.,  signe  38. 
(4)  Le  même,  Précis,  etc.,  planche  D,  col.  2*. 
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(jui  est  un  accessoire  des  caractères  correspondants  à  FH  (.hida^ 
I  {iauda)  et  C  [sima)  coptes.  Le  hypsiUy  caractère  hiératique  et  démfo 
tique  de  h  (Bô  copte) ,  est  le  signe  d'ascension  d'un  mouvement  ci 

»  Vison  à  la  quinte  (1). 

Parmi  les  signes  de  mouvements  descei^dacnts  des  sons ,  on  trouve 

V  apostrophe  y  signe  de  O  dans  les  écritures  hiératique  et  démotiqae; 
il  indique  le  mouvement  descendant  d'un  ton,  en  pjartant  de  Yison  oa 
note  tonale.  Les  deux  apostrophes,  signes  de  I  et  de  ol,  dans  l'écri- 
ture hiératique ,  indiquent  la  descente  du  septième  son  au  sixième. 
Vaporrhoéy  qui  est  un  des  caractères  de  o  et  or,  dans  l'écriture  dé- 
mbtique  (2),  est  le  signe  d'un  mouvement  descendant  de  Yison  à  k 
tierce  inférieure.  Le  même  mouvement  s'exprime  aussi  par  le  kratema 
hyporrhoon,  qui  est  une  composition  des  deux  apostrophes  et  de  Yapor- 
rhoé.  Vélaphron ,  un  des  signes  d'A ,  dans  l'écriture  hiératique  (3), 
indique  aussi  le  même  mouvement,  mais  combiné  avec  certains  or- 
nements. Le  karnihy  signe  descendant  de  Yison  à  la  quinte  inférieure, 
est  identiquement  le  même  que  celui  de  l'articulation  B    x  ,  dans  l'é- 
criture démotique. 

Pour  rendre  sensible  à  l'œil  ces  détails  arides,  on  peut  consulter  le 
tableau  ci-contre,  où  l'on  trouvera,  dans  des  colonnes  correspondantes, 
les  signes  de  la  notation  grecque,  les  caractères  égyptiens,  et  la  tra- 
duction en  notation  musicale. 


(1)  Champollion,  Grammaire  égyptienne,  p.  45,  signe  214. 

(2)  Même  ouvrage,  p.  37,  n®  31. 

(3)  Même  ouvrage,  p.  36,  n**  14. 

(4)  ChampolIioD,  Précis,  etc.,  pi.  B.  o®  16. 
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TaUeu  cdapantif  des  sigoes  da  ehaal  de  Tiglise  greeqae  et  des  earactères  de  récriture  égyptienoe. 


Lettres 

4e II  langue 

oopte. 


H 
N 
K 
U 


ei 

T 


O 


lei 

OT 


i    » 


Caractères 
démotiqnes 
de  TÉgypte. 


BT 


t^ 

O 


îl 


r 


s: 


n 


/ 


Noms  des  signes  de  la  notation 
de  l'Église  grecque. 


Ison. 


Oligon. 


Oxeia. 


Kouphisma. 


Petasthe. 


Pelasthon. 


Double  kentema. 


Kentema. 


Hypsile. 


Apostrophe. 


Double  apostrophe. 


Aporrhoé.     ^ 


Kratema  hyporrhoon. 


Elaphron. 


Kaniile. 


Signes 
de  cette 
notation. 


c/ 


II 


S 


V 


/ 


tri 


SignificaUou  des  signes 
en  notation  européenne. 


i 


f 


^ 


zr 


E 


xc 


^m 


XX 


XL 


^m 


3Z 


^m 


XC 


^ 


t: 


xz 


m 


i-"    I 


I 


i 


i 


^^ 


î 


i 


î 


I      Vq.        i 


1 


m 
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Ces  signes  De  représenteirt;  pas  des  intonations  détenninées  et 
variables  :  leur  signification  est  relative  à  la  position,  de  Yi$ 
c'est-à-dire  au  premier  son  de  la  gamme  h1' un  mode  ou  ton.  Lech 
.de  rÉglise  grecque  a  quatre  modes  principaux  appelés  atUheniiquei 
quatre  modes  dérivée  de  ceux-là,  auxquels  on  donne  le  nom  de  j 
gaux  (1).  Le  premier  mode  répondant  aux  cinq  premières  notes 
notre  gamme  ascendante  de  mi  mineur ,  sauf  le  diapason  plus 
moins  élevé,  plus  ou  moins  grave  du  chœur,  Vison  est  mt,  et  toi 
les  autres  intonations  ascendantes  ou  descendantes  se  réglant  d'ajp 
cette  note,  il  s'ensuit  que  la  signification  des  signes  du  tabl 
changent,  qusuit  aux  notes  qu'ils  représentent,,  mais  non  quant  j 
degrés  du  ton.  Le  deuxième  mode  a  pour  première  note  de  la  ganu 
ou  isony  /*a  dièse,  et  tous  les  signes,  en  conservant  leur  effet,  eh 
gent  encore  d'intonation.  Il  en  est  ainsi  du  troisième  mode',  d 
Vison  est  5oI,  et  du  quatrième  mode ,  qui  a  la  pour  première  note 

t50fl. 

Ce  système  de  notation ,  qui  n'attribue  pas  aux  signes  la  faculté 
représenter  des  notes  invariables  oudes  intonations  déterminées,  et 
destine  seulement  à  indiquer  des  formules  de  succession ,  en  rail 
du  ton  ou  mode,  appartient  àTOrient,  et  parait  avoir  été  connu  d 
la  plus  haute  antiquité.  Non-seuleuient  ce  système  est  caractéristic 
de  la  notation  du  chant  de  TÉglise  grecque ,  mais  on  le  trouve,  a 
de$  signes  différents,  dans  les  livres  de  chant  des  Églises  abyssinien! 
et  arméniennes.  Les  accents  musicaux  du  chant  religieux  des  jui 
dont  les  effets  sont  analogues ,  dérivent  évidemment  de  la  mè 
source ,  et  c'est  encore  le  même  système  qui  a  donné  naissance  à 
notation  européenne  connue  sous  le  nom  de  neumes ,  dont  le  p 
ancien  monument  connu  date  du  septième  siècle  de  l'ère  chrétienne 
qui  ne  disparut  complètement  qu'au  commencement  du  quinzièn 

Sans  entrer  ici  dans  l'explication  de  la  nature  du  chant  de  l'Égl 
grecque,  et  des  règles  de  sa  notation,  explication  qui  sera  donnée 
son  lieu,  il  est  nécessaire  de,  faire  connaître  ce  qui  est  appelé  la  ce 
position  des  signes  par  les  auteurs  de  traités  de  ce  chant ,  et  de  * 
montrer  que- ce  spnt  les  seids  caractères  de  l'écriture  égyptienne  < 


(1)  Les  moines  grecs  de  l*Égypte  admettent  aussi  quatre  modes  moyens,  qui  portent  le  non 
des  tons  de  leur  chant  à  douze,  et  qui  sont  intermédiaires  des  modes  authentiques  et  pli^ 
mais  la  doctrine  des  huit  tons  est  plus  générale  dans  les  monastères  de  l'Orient. 
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.  S  y  produisent  comme  dans  toutes  les  parties  de  cette  notation.  La 

série  de  ces  signes  composés  n'offre  en  effet  que  des  combinaisons 

des  signes  simples  du  tableau  précédent,  sans  aucun  élément  nouveau. 

Ces  combinaisons  donneront  lieu  à  une  observation  importante  puisée 

dans  la  philologie  comparée,  de  laquelle  résultera  une  démonstration 

particulière  de  l'antiquité  du  système  de  notation  dont  il  s'agit;  mais, 

avant  d'aborder  cette  observation  et  les  inductions  auxquelles  elle 

conduit ,  il  est  indispensable  d'étudier  le  tableau  suivant  des  signes 

composés. 

TABLEAU  DES  COMPOSITIONS  DESCENDANTES. 

LES   SIGNES  ASCENDANTS   AU-DESSOUS   DES   SIGNES   DESCENDANTS. 

Descentes  d'un  degré. 


l  "tl   *rl  '^^ 


ri  °  Ml 


I 


zr 


^^ 


ô^ 


\\ 


I  j .  I  ij,  I  ij^^ 


A\ 


\\ 


ii 


Descentes  de  deux  degrés. 


■■  IJ..  urTJ 


t    »•» 


'tj'    ^  'Ij'   ^  'L;*  ^ 


i 


i 


S 


i\ 


I  j     i^-p;^ 


Descentes  de  quatre  degrés. 


^m 


^>^ 


i 


f    II  f 


f    »       "      » 


é^    é^    di 
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TABLEAU  DES  COMPOSITIONS  ASCENDANTES. 
*    Signes  ascendants  de  deux  degrés. 


3X 


«  J  "  M 


3X 


J  "  Il  J  y  0  ^^ 


— f 


M^ 


Signes  ascendants  de  quatre  degrés. 


I 


zc 


i  "  Il  J  "  I  J  '■'  IN  "  i  i 


XI 


^X     ^£     c/X   .  ^/      / 

Signes  ascendants  de  six  degrés. 


i 


xc 


S 


.Q. 


i 


XL 


\ 


-.^ 


Les  auteurs  des  anciens  traités  manuscrits  du  chant  de  TÉglise 
grecque  se  taisent  sur  les  motifs  qui  ont  fait  imaginer  et  adopter  ces 
signes  compliqués  pour  l'indication  de  mouvements  de  la  voix  ex- 
primés déjà  par  d'autres  signes  simples.  Eu»-nièmes  ignoraient  sans 
doute  les  causes  de  ce  double  emploi,  car  on  n'en  trouve  pas  pte' 
d'explication  dans  l'ouvrage  attribué  à  S.  Jean  de  Damas  que  dans  les 
autres.  Le  moine  grec  dont  Villoteau  reçut  des  leçons  pratiques  de 
chant  en  Ég^'pte  ne  put  lui  donner  aucun  éclaircissement  sur  ce  su- 
jet(l).  _  ^    • 

Un  fait  très-remarquable ,  qui  se  manifeste  dans  le  tableau  qu'on 
vient  de  voir,  est  la  multiplicité  des  signes  par  lesqifels  on  exprime 
un  seul  mouvement  de  la  voix  d'un  son  sur  un  autre  :  ainsi,  l'on  v 
voit  dix  combinaisons  de  signes  ascendants  e.t  descendants  pour  re- 
présenter le  mouvement  de  la  première  note  {ison)y  du  premier  ton 


(1)  Villoteau,  De  l'état  actuel  d€  l'art  musical  en  Egypte,  p.  394  et  note  de  réditioa  in-S\ 
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'-en,  vers  la  note  inférieure  f     ^^^^  ;  il  en  existe  autant  pour 


louvement  de  tierce  inférieure        J    ^|  ;  on  en  trouve  cinq 


C  le  mouvement  descendant  de  quinte;  autant  pour  le  mouvement 
ndant  de  tierce;  autant  enfin  pour  le  mouvement  de  quinte, 
une  explication  de  cette  surabondance  de  signes  pour  une  seule 
;e  ne  se  trouve  dans  les  traités  du  chant  ecclésiastique  grec  dont 
vient  de  parler.  Villoteau ,  qui  a  fait  une  étude  pratique  de  ce 
nt  sous  un  maître  indigène ,  n'en  fournit  pas  davantage  dans  son 
osition  des  signes.  C'est  qu'à  \Tai  dire  la  tradition  seule  en  a  con- 
fé  l'usage;  l'origine  et  le  but  sont  généralement  ignorés.  Ce  savant 
sicien  s'en  explique  nettement  dans  ce  passage  de  son  livre  :  «Il  est 
vident  qu'il  règne  parmi  ces  signes  beaucoup  de  désordre  et  de 
onfusion  ;  s'ils  eussent  été  classés  méthodiquement,  l'analogie  au- 
ait  facilité  la  connaissance  de  la  nature  et  de  la  propriété  de  cha- 
un  d'eux  ;  mais  les  musiciens  grecs  modernes  n'ont  pas  la  moindre 
iée  de  la  méthode,  et  ce  défaut  répand  dans  leurs  traités  une  telle 
bscurité,  qu'eux-mêmes  ont  de  la  peine  à  s'y  reconnaître  (1).  » 
i  l'époque  où  Villoteau  se  livrait  à  ses  recherches  sur  la  musique 
Egypte ,  l'antiquité  égyptienne  était  imparfaitement  connue ,  et  la 
guehiérogl5T[)hique  était  encore  un  mystère  ;  mais,  dans  les  soixante 
lées  écoulées  depuis  lors,  la  philologie  orientale  a  fait  de  grands 
»grès.  Les  découvertes  de  ChampoUion  jeune  dans  les  écritures 
qptiennes,  les  travaux  de  Burnouf,  de  Lassen,  de  Westergaard, 
Rawlinson  et  de-Lepsius,  sur  les  écritures  cunéiformes,  enfin,  la 
ation  de  la  méthode  connue  sous  le  nom  de  philologie  comparée,  ont 
imi  des  lumières  qui  permettent  de  résoudre  des  problèmes  histo- 
nes  auparavant  insolubles.  Un  des  faits  importants  constatés  par 
te  de  ces  études  est  la  multiplicité  des  signes  répondant  au  même 
1  dans  les  hiéroglyphes  phonétiques,  dans  les  écritures  hiératique 
démotique  de  l'Egypte ,  comme  dans  les  trois  systèmes  d'écritures 


}  Ouvrage  cité,  p.  304»  note.  Oo  verra  cependant  plus  loin  qu'un  réformateur  moderne  du 
it  de  l*ÊgUse  grecque  a  donué  la  clef  de  la  signiGcation  de  ces  signes  multiples,  dans  les 
lièref  années  de  ce  siècle.  Voyez  l'article  Chrysanie  de  Madyte,  dans  la  Biographie  uniirr- 

des  musiciens,  par  l'auteur  de  cette  Histçire  générale  de  la  musique,  t.  II,  p.  297. 
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cunéiformes  de  Persépolîs  et  de  l'Assyrie.  D'autre  part,  si  les  hoa 
phones  sont  en  grand  nombre  dans  ces  écritures ,  on  y  trouve  au 
le  même  signe  employé  pour  des  sons  différents.  Ces  deux  caractèi 
essentiels  constituent  spécialement  le  système  de  ces  écritures  aul 
ques,  outre  la  suppression  des  voyelles ,  conformément  aux  laD^< 
sémitiques,  avec  lesquelles  on  leur  a  reconnu  de  nombreux  points  d 
contact.  Par  analogie,  peut-être  est-il  permis  dé  considérer  les  sigw 
composés  et  surabondants  de  mouvements  identiques  de  la  voî 
comme  appartenant  au  même  système  que  la  multiplicité  des  hc 
mophones  dans  les  écritures  égyptiennes,  et  d'en  tirer  la  conséquenc 
que  ces  signes  remontent  au  même  âge;  conjecture  d'autant  pli: 
justifiée,  qu'ainsi  qu'il  a  été  dit  tout  à  Tlieure,  les  chantres  grecs  ne 
ont  que  l'usage  traditionnel ,  et  n'en  donnent  aucune  explication.  A 
reste,  cette  multiplicité  de  signes  composés  pour  le  même  mouvemei 
vocal  n'est  qu'apparente  :  chacune  de  ces  compositions  s'applique  e 
réalité  à  une  modification  de  l'interv'allé  radical  représenté  par  le  sign< 
comme  on  le  verra  dans  ce  qui  suit.  Ces  modifications  n'ont  pas  é 
saisies  parVilloteau  dans  son  travail,  d'ailleurs  fort  utile,  sur  léchai 
de  l'Église  grecque  ;  mais  elles  ont  été  expliquées  d'une  manièi 
assez  nette  par  Chrysante  de  Madyte ,  archevêque  de  Durazzo,  e 
lllyrie,  dans  le  troisième  chapitre  de  son  Introduction  à  la  théorieet  à 
pratique  de  la  musique  ecclésiastique  {i)^  ainsi  que  dans  les  sixième  et  se| 
tième  chapitres  du  même  ouvrage.  On  y  voit  que,  parmi  lesdifféreu 
signes  qui  représentent  le  même  mouvement  vo"bal ,  l'un  signifie  qi 
le  son  doit  être  nasal  ;  un  autre,  guttural  ;  un  troisième,  fortement  a 
pire  ;  un  quatrième,  que  le  second  son  du  mouvement  doit  être  divi 
en  deux  ;  de  telle  sorte  que  le  premier  son  se  lie  avec  la  premii 
moitié  du  second,  dont  la  deuxième  moitié  seulement  doit  recevoîi 


syllabe  (2) ,  de  cette  manière  :  |    «i 


xr 


Xpi  -  <x«.  XP*  -  <"« 


(1)  EiasY^Y^  s^«  "^^  Qecopn^ixdv  xai  irpoucrixôv  rnr  iAx>.Y;9ia9Tixti;  {jioviatxY;;.  Paris,  t 

(2)  Tô  iv§ô?(i>vov  icpopspei  ix  tti;  fivô;  Tyjv  çcdvyjv  toû  •/jx^v.xxti^o^,  si;  t^v  6icoÎov  • 
Yçàçerai.  Glirysaute  de  Madyte,  ouvrage  cité,  chap.  VI,  8,  p.  tS. 

Tô  ô(iaXdv  TcpoltvsT  Iva  xu(AaTt9{i&v  xv};  fwvYJ;,  tv  rcô  XspuyYt  \t.ï  xjnrotorv  o^rtsTOi.  /• 
chap.  VI,  3yp.  17. 
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très  signes  composés  indiquent  un  passage  rapide  d'une  note  à  une 
autre,  en  passant  par  une  note  intermédiaire  sans  valeur  de  temps^ 

comme      |  g    J,,^   Il  i*  fl 

D'autres  enfin ,  appartenant  à  un  même  mouvement  vocal ,  indi- 
quent qu'il  doit  être  exécuté  à  demi-voix  (1),  ou  lentement,  ou  avec 
rapidité.  C'est  ainsi  que  tous  les  signes,  représentant  un  même  mou- 
vement de  la  voix,  diffèrent  cependant  par  la  nature  du  son,  par  Tac- 
cent,  par  la  vitesse ,  ou  par  quelque  autre  modification.  Peut-être  en 
était-il  ainsi  des  caractères  multiples  des  écritures  égyptiennes  des- 
tinés à  représenter  un  même  son.  Déjà  on  a  distingué  entre  eux  des 
caractères  d'aspii*ation  et  de  non-aspiration,  des  articulations  diverses, 
des  lettres  qui  ne  servent  que  pour  certains  cas;  par  exemple,  pour 
les  noms  étrangers.  La  persévérance  des  études  conduira  sans  doute 
à  diminuer  le  nombre  des  homophones. 

Q  reste  maintenant  à  établir  qu'une  autre  classe  de  signes,  appelés 
grands  signes  ^  ou  hyposlases,  a  une  analogie  non  moins  saisissante 
avec  les  caractères  égyptiens  que  les  signes  ordinaires  de  la  notation. 
La  destination  de  ceshypostases  est  de  représenter  les  divers  genres 
d'ornements  du  chant,  par  les  combinaisons  de  leurs  caractères  pro- 
pres avec  les  signes  des  simples  mouvements  de  la  voix,  d'un  son  à 
un  autre.  Par  ces  combinaisons  fort  simples,  des  phrases  entières 
peuvent  être  représentées  avec  les  trilles ,  les  apoggialures ,  et  les 
groupes  de  sons  rapides,  dont  les  peuples  de  l'Egypte  et  de  l'Asie  oc- 
eidentale  font  un  constant  usage.  Le  tableau  suivant,  en  démontrant 
Torigine  égyptienne  des  signes,  complétera  pour  le  lecteur  la  con- 
naissance du  système  de  notation  du  chant  de  l'église  grecque. 


(1}  npoçspovTai  2è  Xe{(i>;  7C(ii>;  xxl  àouvaTco;  ot  qOoyYO'  tfyvSioejiivoi.  ////W.,  chap.  Vï,  6, 
p.  18. 
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TABLEAU  DES  GRANDS  SIGNES  OU  HYPOSTASES 
comparés  aux  caractères  correspondants  des  écritures  égyptienni 


MoDis  des  signes 
de  notation  grecque. 

Signes 
de  la  notation. 

CaracKres 
égyptiens. 

Lettres  copti 

Paraklétiké. 

1 

^ 

i.  ié. 

Kratéma. 

tu- 

IL 

(Tk. 

Lygisma. 

a_- 

2. 

JUO 

Kylisma. 

■ 

n/^ 

X 

Antikeno-Kylisma. 

/-v^ 

(?) 

(?)  • 

Tromikon. 

T 

T 

A. 

Ekstrepton. 

•c 

Tft 

é. 

Tromikon  synagma. 

rdlû 

^ 

A.  e.  0 

PsiphistOQ 

/ 

1 

OT 

PsiphistoD  synagma. 

;f 

-x- 

JU 

Antikenoma. 

/- 

r 

a> 

Omalon. 

— 1 

—o- 

OT.  w 

Themastîmos  Kxô. 

^«s 

^ 

OT 

Hétéros  Exô. 

sp^ 

(?)    . 

(?) 

Kpegerma. 

yi^ 

tu 

ei.  H. 

Parakalisma. 

s 

St^ 

n. 

Hétéron  parakalisma. 

c-é* 

2i.  T. 

Psiphiston  parakalisma. 

<-^ 

<^ 

é..  6. 

Xiron  Klasma. 

/v/ 

(?) 

(?) 

Argo-syutheton. 

i^ 

-^ 

L 

Apodcrma. 

(Signe  de  temps.) 
Thés  Apothés. 

1 

(?) 
(?) 

(?) 
(?) 

1           Thema  Haploun. 

-^^ 

(?) 

(?) 
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Noms  des  signes 
de  ooUUoQ  grecque. 


Signes 
de  la  notation. 


Choreuma. 
Tzakisma. 

Signe  de  temps  sous  un  autre  nom.) 

Piasma. 

(Signe  de  temps.) 

Shisvora. 
Synagma. 
Enarxis. 


Rlasma. 

Aplé. 

Diplé. 

Kratéma. 

Apoderma. 

Bareia. 

Piasma. 

Gorgon. 

Argon. 


Caractères 
égyptiens. 


Jl 


Signes  de  temps. 


Lettres  coptes. 


(Te   ■ 

OT.  o. 

c.  2. 

r.  r.  K. 

(5!  K. 


y 

y 

OT.  O. 

I 

1 

H.n. 

M 

u 

1.  H. 

li. 

XL 

^  K. 

T 

(?) 

(?) 

S 

1 

H. 

*L 

9 

c.  2. 

r- 

r 

OT.T.O. 

-1 

1 

Signe  de  respiration. 


Obsbryation.  Plusieurs  de  ces  signes,  dont  on  ne  trouve  pas  les  équivalents 
[dans  les  écritures  égyptiennes,  sont  évidemment  modifiés  ou  tronqués;  ainsi 
IVapoderma  n'est  qu'un  fragment  de  ce  caractère  hiératique  :     ^  ^    ^IT 
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Quelle  que  soit  la  défiance  que  rencontre  inévitablement  le 
sultat  d'un  travail  archéologique  tel  que  celui  auquel  je  me  suis  livré, 
concernant  les  rapports  de  la  notation  du  chant  de  TÉgljse  grecque 
avec  les  caractères  des  anciennes  écritures  égyptiennes ,  il  me  parak^^-^ 
difficile,  même  aux  esprits  les  plus  sceptiques,  de  contester  l'évidem 
de  ces  rapports,  en  présence  des  tableaux  qui  viennent  d'être  m- 
^ous  les  yeux  des  lecteurs,  et  dont  ils  peuvent  vérifier  l'exactitude  (1^  \^ 
La  prudence  oblige  sans  doute  à  ne  pas  hâter  les  conclusions  dansL< 
problèmes  qui  ont  pour  objet  une  antiquité  antéhistorique  ;  mais 
le  fait  d'identité  des  signes  se  présente  dans  des  conditions  telles, 
qu'il  est  à  l'abri  de  toute  contestation.  Dira-t-on  que  cette  identité  ne 
suffit  pas  pour  établir  la  preuve  que  la  notation  par  les  caractères  des 
écritures  égyptiennes  appa'rtient  en  propre  aux  anciens  habitants  de 
l'Egypte,  et  que  Jean  Damascène  n'a  pas  puisé  dans  ces  caractères  les 
éléments  de  la  notation  qui  lui  est  attribuée?  Mais  quelle  apparence  y 
a-t-il  qu'au  huitième  siècle ,  alors  que  les  anciennes  écritures  de 
l'Egypte  avaient  disparu  et  avaient  été  remplacées  par  l'alphabe*^ 
copte,  dérivé  du  grec,  le  saint  personnage  ait  été  chercher,  dams 
une  écriture  oubliée,  d'une  manière  arbitraire ,  les  signes  d'ua^ 
notation  difficile,  compliquée  à  l'excès ,  et  qui  aurait  été  inconna^ 
jusqu'à  lui?  On  peut  ajouter  aussi  qu'il  n'y  a  aucune  probabilité  qu'u^^ 
système  de  notation  hérissé  de  si  grandes  difficultés  ait  pu  être  com^ — ' 
pris  immédiatement  et  mis  en  usage  dans  toutes  les  églises  grecque^ 
de  rOrient.  Que  les  premiers  chrétiens  de  l'Egypte ,  trouvant  dan^ 
le  pays  une  notation  établie  et  connue,  au  moins  des  prêtres  et  des 
initiés  de  l'ancienne  religion,  s'en  soient  servis  pour  écrire  leurs 
chants,  cela  est  dans  l'ordre  naturel  des  choses;  mais  que  ces  anciens 
caractères  aient  été  tirés  de  l'oubli ,  après  cinq  ou  six  siècles,  pour 
former  un  système  nouveau,  rebutant  par  ses  complications,  la 
raison  repousse  une  pareille  hypothèse . 

Il  est  d'ailleurs  un  fait  important  qui  ne  doit  pas  être  perdu  de  vue, 
à  savoir  que  le  chant  orné  à  l'excès  de  l'Église  grecque  d'Orient  ne 
lui  est  pas  particulier;  que  l'usage  immodéré  des  fioritures  est  gé- 


(1)  Cf.  Champollion,  Grammaire  égyptienne,  ou  principes  généraux  de  V écriture  sacrét 
égyptienne  appliquée  à  la  représentation  de  la  langue  parlée;  Paris,  Firmin  Didot  frères,  IjISC, 
in-fol.  p.  35-46;  etc.  Précis  du  système  hiéroglyphique  des  anciens  Égyptiens,  etc.,  par  le 
même;  Paris,  1828;  pL  A*K. 
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néraldans  toute  TAFabie,  dans  la  Turquie  asiatique^  dans  rArménie, 

daJQS  la  Syrie,  en  Egypte,  en  Ethiopie,  sur  les  côtes  b|irbaresques,  et 

qu^il  a  été  transporté  par  les  Maures  en  Espagne,  où  il  esdste  encore 

daxisle  chant  populaire.  C'est  un  caractère  essentiel  du  chant  oriental, 

dont  Torigine  remonte  aux  temps  les  plus  anciens.  Or  la  composi- 

tion  des  grands  signes  dont  on  vient  de  voir  le  tableau ,  avec  les  au'- 

tr^^  signes  de  la  notation  du  chant  grec,  a  précisément  pour  objet 

d'^sprimer  par  des  caractères  spéciaux  ces  ornements  de  toute  es- 

pfeoe,  et  tout  porte  à  croire  que  ces  signes,  répondant  à  une  nécessité 

dvL  chant  de  rOrient  qui  existait  dès  la  plus  haute  antiquité,  remontent 

à  l'époque  de  la  grande  civilisation  de  FÉgypte,  et  sont  antérieurs 

aux  dominations  étrangères  dans  cette  contrée.  On  trouve  ci-après  la 

traduction  en  notation  moderne  de  quelques-uns  de  ces  signes. 

■ 

Parakléliki  combiné  avec  Vhétéron  parakalisma  et  les  signes  ordinaires 

de  la  notation. 


1 .1  f^\  'I  I 


Lygisma  et  Ekslrepton. 


Kylisma. 


I  I  I  n  II  f''  r  1^-'  I 


I  ■!  I  r  r  r 


II 


« > 


Tromikon. 


Idem. 


\    ,\    ^  i    ^\     il       II  J^  f>    nrj   ri   ^ 
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Tromikon  synagma. 


Psiphiston. 


\  f  r  iCxèj  I 


a 


Hjl 


ff 


Psiphiston  synagma. 


i 


^  f>  ffl  1 ,1  y 


>  ^ 


t> 


Anlikenoma. 


Themastimos  exô. 


I  iiip.ipji 


M 


Héléros  exô. 


[  .1   I  J   m  ^  n  j  fi 


xr 


I' 


Les  chants  de  tous  les  peuples  sont  mesurés,  sauf  quelques  rare^ 
exceptions  qui  semblent  n'avoir,  été  que  des  caprices  populaires,  e'^ 
les  chants  des  églises  chrétiennes,  particulièrement  le  pleàn-chant^ 
catholique.  Lors  mènie  que  la  loi  générale  de  la  mesure  du  temps 
musical,  dont  la  base  est  dans  l'organisation  humaine ,  ne  nous  por- 
terait pas  à  croire  que  les  chants  des  Égyptiens  y  étaient  soumis , 
nous  aurions  une  démonstration  irrésistible  de  Texistence  du  chant 
mesuré  chez  ce  peuple ,  par  l'attitude  des  chanteurs,  marquant  les 
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temps  de  la  mesure  par  les  mouvements  des  mains ,  dans  les  repré* 
sentations  peintes  et  sculptées  de  concerts  vocaux  que  nous  offrent  les 
monuments  de  TÉgypte.  Mais  quels  étaient  les  systèmes  de  mesure  et 
le  rhythme  dans  le  chant  égyptien?  La  mesure  avait-elle  pour  élé- 
nents  uniques,  comme  dans  la  musique  moderne,  les  simples  et  fon- 
lamentales  combinaisons  binaires  et  ternaires  de  temps,  dans  un 
rdre  uniforme  et  régulier?  Y  admettait-on  les  divers  degrés  de  vi- 
nsse et  de  lenteur  que  nous  exprimons  par  les  mots  allegro ^  allegretto, 
ivacey  moderato j  andante^  adagio?  Ou  bien,  la  mesure  était-elle  varia- 
le  et  avait-elle  des  éléments  plus  compliqués  par  Tinfluencede  la  pa- 
ole  chantée?  Si  la  solution  certaine  de  ces  problèmes  ne  peut  être 
spérée,  nous  avons  du  moins  l'induction  générale  de  ce  qui  exista  dans 
B  passé  sous  ce  rapport ,  en  nous  appuyant  sur  la  musique  qu'on 
ntend  aujourd'hui  dans  les  mêmes  contrées;  car,  ainsi  que  nous 
avons  dit  à  plusieurs  reprises,  les  traditions  ne  s'effacent  jamais  d'une 
aanière  absolue  chez  les  peuples  d'origine  sémitique.  Or  tous  les 
hants  d^s  diverses  populations  actuelles  de  l'Egypte  sont  mesurés  en 
emps  binaires  égaux,  c'est-à-dire  en  mesures  à  deux  temps  et  à  qua- 
Pe,  ou  en  temps  binaires  à  divisions  ternaires,  marqués  dans  la  mu- 
îqùe  européenne  par  le  chiffre  g.  En  général,  en  Orient,  le  mou- 
"ement  des  chants  est  modéré,  ou  même  lent  et  empreint  d'un  senti- 
ï^ent  vague  et  rêveur;  mais,  dans  la  danse,  il  s'accélère  par  degrés 
^^squ'à  la  plus  grande  vitesse. 

Cependant  les  grands  signes  ou  hypostases  de  temps,  appelés 
aphones  parce  qu'ils  ne  se  chantent  pas ,  bien  qu'ils  se  combinent 
^Vec  les  signes  des  sons,  ces  hypostases,  qui  sont  au  nombre  de 
^^uf  (1),  prouvent  que  la  mesure  ternaire  n'était  pas  inconnue  aux 
î^ptiens  de  l'antiquité,  et  Chrysante  de  Madyte  a  démontré  cette 
'''^rité ,  quant  au  chant  de  l'Église  grecque,  en  disant  que  lorsque 
«pl<  se  combine  avec  le  gorgon^  l'unité  de  temps  se  divise  en  trois  : 
1  ajoute  que  si  Yaplé  est  placé  à  gauche ,  le  premier  son  vaut  deux 
î«ï8  (deux  temps)  et  le  second  un  tiers  (un  temps)  ;  mais  que  si  Yaplé 
»t  placé  à  droite ,  le  premier  son  ne  vaut  qu'un  tiers  (un  temps), 
■*  le  second  deux  tiers  (deux  temps)  (2). 


\')  Voyez  la  table  de  ces  signes,  cbap.  VI,  pi.  IV^ 

'^)  ^iHt  lï  xelxai  «ap  *  «Otw  ànXtî,  8t«ip«î  tôv  xpo^o^  «^^  "^P'**  **'  •^  1*'^  àptffTepôOev  ii 
*•*  ^cltai  oÛTwc  i  |iiv  icpÛTo;  çOoyy©;  è;o5iU2i  xà  ouo  xpCta,  ô  6è  68UTcpo;yTà  Iv  tl  6à 
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VilloteaUy  qui  n'avait  acquis  qu'une  connaissance  sommaire 
cette  partie" dû  chant  de  l'Église  grecque,  vraisemblablement  à  ca' 
de  l'exécution  défectueuse  qu'il  en  avadt  entendue ,  s'exprime  aim 
ce  sujet  :  «  Quoique  les  Grecs  modernes  ne  déterminent  pas  la  du 
<c  de  leurs  sons  dans  le  chant  d'une  manière  aussi  exacte  et  aussi  p 
ce  cise  que  nous  le  faisons  pour  notre  mesure  et  avec  nos  notes, 
«  peut  cependant....  établir  entre  eux  la  proportion  smvante,  c 
«  nous  exprimons  ainsi  avec  nos  figures  de  notes  : 

Apoderma 1  (unité  de  temps).  .  .  .   ^ 

Barcia î p* 

Diplé i P 

Kratèma i j^ 

Argon i P 

Piasma « f/ 

Tzakisma i f. 

.  «  Cependant  toutes  ces  valeurs,  comme  l'expérience  nous  l'aprou^ 
i(  ne  sont  qu'approximativement ,  et  non  aussi  rigoureusement  t 
«  terminées  que  nous  les  donnons  ici  (1)  » . 

Chrysante  de  Hadyte  est  en  contradiction  manifeste  avec  l'auti 
de  ce  passage,  et  sans  aucun  doute  il  est  dans  le  vrai,  lorsqu'il  écr 
c(  Le  temps  se  mesure  par  le  mouvement  de  la  main  du  haut  en  b 
<c  en  frappant  le  genou  (2).  »  Ici  l'écrivain  est  d'accord  avec  ce  c 
nous  montrent  les  antiquités  de  l'Egypte,  ainsi  qu'on  a  pu  le  v 
dans  les  figures  55,  56,  60  et  65.  Or  on  ne  peut  marquer  la  mesi 
Ç'Vec.la  main,  sans  donner  à  toutes  les  notes  du  chant  une  valeur 
durée  rigoureusement  déterminée.  Il  n'y  a  donc  pas  de  témérit 
croire  que  la  tradition  de  ces  valeurs  de  temps  s'est  fedte  d'âge 


^ 


icÇioOsv  il  inXti  xcTxai  o5to»c  6  {làv  tcpwioc  fOÔTT^C  IÇoScusi  Ta  Cv,  à  lï  Sc^Tcpoc,  ts  ivo.  < 
TTage  cité,  ch.  V,"p.  14. 

(1)  De  l'état  actuel  de  l'art  musical  en  Egypte,  p,  4M. 

(2)  KaTa{itTpeTTai  dà  à  xp^voc»  \tï  ta  va  xiv^tou  t  X'^P  ^^  *^  xéxtù,  xp«vov9c  t^  7^ 
Ouvrage  cité,  chap.  V,  p.  12. 
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Age,  depuis  les  plus  anciennes  époques,  avec  les  signes  qui  les  repré- 
sentent. 

Ici  finit,  sinon  rhistoire,  au  moins  Farchéologie  musicale  de 
Tancienne  Egypte.  L'histoire  réelle  d'un  art  ne  peut  se  faire  en  l'ab- 
sence de  ses  monuments  :  ainsi  qu'il  a  été  dit  précédemment,  les 
chants  qui  auraient  pu  nous  faire  saisir  le  caractère  de  la  musique 
égyptienne  ne  sont  pas  parvenus  jusqu'à  nous  :  ces  monuments  de 
*  Fart  n'existant  plus ,  je  n'ai  pu  recourir  qu'à  l'induction  pour  ap- 
procher autant  que  possible  de  la  vérité  dans  ce  sujet  obscur.  Juger 
dupasse  par  le  présent,  lorsqu'il  s'agit  des  populations  si  originales 
de  l'Orient,  est  le  moyen  le  plus  sûr  d'éviter  l'erreur;  c'est  celui 
qui  a  été  mis  en  usage  pour  cette  partie  de  l'histoire  générale  de  la 
musique. 


LIVRE  DEUXIÈME. 

V.  MUSIQUE  CHEZ  LES  CHALDÉEN8,  LES  BABYLONIENS,  LES 

ASSYRIENS  ET  LES  PHÉNICIENS. 


CHAPITRE  PREMIER. 

r 

PEUPLES  ANCIENS  DE  l'aSIE  OCCIDENTALE  ÉTAIENT  TOUS  DE  RACE  SE* 
JTIQUE  :  ILS  ONT  PARLE  DES  LANGUES  ANALOGUES,  ET  LA  MUSIQUE  ÉTAIT 
^ENTIQUE  CHEZ   TOUTES  CES  NATIONS. 

r 

.près  avoir  été  de  simples  familles ,  les  populations  sémitiques  se 
Itiplièrent  en  Asie  avec  plus  ou  moins  de  rapidité,  en  raison  du 
du  climat,  des  circonstances,  et  surtout  des  chances  de  la  guerre; 
>  oubliant  leur  commune  origine ,  les  diverses  tribus  se  considé- 
înt  comme  ennemies ,  et,  tour  à  tour  victorieuses  ou  vaincues,  elles 
taientles  unes  chez  les  autres  la  destruction  et  l'esclavage, 
iuelques-unes  de  ces  tribus  devinrent  avec  le  temps  de  grands 
iples  qui  fondèrent  de  puissants  empires ,  dont  les  débris  de  mo- 
nents,  récemment  rendus  à  la  lumière,  attestent  à  la  fois  et  l'avan- 
dent  de  la  civilisation  ,  et  la  misérable  condition  de  T humanité , 
is  un  despotisme  monstrueux.  Ninive,  Babylone,  Tyr  et  TÉgjTpte 
is  révèlent  les  grandeurs  et  les  misères  de  Tantiquité  sémitique  (1); 
xs  y  retrouvons  Thistoire  parlante,  les  langues ,  les  arts  et  l'indus- 
ï  de  ces  colosses  politiques ,  disparus  pour  jamais  ;  mais  le  grand 
érèt  qui  s'attache  à  ces  découvertes  consiste  à  démontrer  les  rap- 
^s  d'origine  entre  les  Égyptiens ,'  les  Chaldéens ,  les  Assyriens,  les 
Miliciens  et  les  autres  familles  sémitiques.  Si  la  diversité  des  reli- 
'Hs,  les  conquêtes,  le  luxe  et  le  despotisme  ont  altéré  la  physiono- 


)  Voyez  les  objections  de  M.  E.  Renan  contre  les  rapports  de  race  et  de  langue  entre  les 
Idéent  et  les  Assyriens  avec  les  Sémites  de  la  Judée,  de  TArabie  et  de  la  Syrie,  ainsi  que  la 
iKision  de  ces  objections,  dans  Tintroduction  de  cette  histoire,  t.  I,  p.  11 4-1 16. 
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mie  et  le  caractère  des  habitants  de  ces  puissants  États,  jusqu^à  lei 
faire  perdre  les  rapports  extérieurs  qu'ils  avaient  avec  les  Hébreu 
et  les  Arabes,  il  reste,  dans  les  monuments  des  langues,  assez  depoinl 
de  contact  pour  démontrer  entre  eux  l'identité  de  race. 

A  l'égard  des  Sémites  placés  en  dehors  du  cercle  d'activité  de 
grands  empires ,  ils  sont  restés  ce  qu'ils  étaient  trois  ou  quatre  mil] 
ans  avant  l'époquç  actuelle.  Le  caractère  ,  les  mœurs,  la  manière  d 
se  vêtir,  les  ustensiles  de  la  vie  civile ,  les  instruments  aratoires,  1 
culture  des  champs,  sont  aujourd'hui  ce  que  les  représentent  les  me 
numents  antiques.  Les  habitudes  et  les  penchants  des  peuples  d 
l'Asie  rappellent  à  chaque  instant  les  récits  delà  Bible,  et  cequin'e 
pas  moins  remarquable ,  le  système  des  langues,  en  dépit  des  varii 
tions  de  dialectes ,  n'a  pp,s  changé  depuis  les  temps  les  plus  ancien: 

Il  est  d'un  haut  intérêt,  pour  l'histoire  de  la  musique,  de  constate 
ici  ces  vérités ,  et  de  s'attacher  particulièrement  à  l'analogie,  ain 
qu'à  la  perpétuité  du  système  des  langues  sémitiques ,  rendues  év 
dentés  par  les  récentes  découvertes,  et  par  des  travaux  où  la  patiem 
et  la  sagacité  se  montrent  dignes  d'admiration.  Il  est  maintenante 
montré  que  les  alphabets  hébreu,  syriaque,  phénicien,  arabe,  a| 
partiennent  au  même  système  que  les  langues  araméennes  de  Tant 
quité,  fc'est-à-dire  celles  qui  étaient  parlées  dans  l'Assyrie ,  la  Babj 
lonie,  la  Chaldée,  et  même  en  Egypte.  Dans  ces  langues,  les  voyelli 
ne  possédaient  pas  plus  un  son  fixe  que  dans  celles  des  Hébreux,  d< 
Arabes  et  des  Syriens  ;  écoutons  à  ce  sujet  les  remarques  de  Champo 
lion  :  (c  Les  caractères  phonétiques  égyptiens  tiennent  à  un  systèir 
«  véritablement  alphabéliquCy  comme  celui  des  Arabes  actuels  et  cec 
<c  des  anciens  peuples  de  l'Asie  occidentale,  les  Hébreux,  les  Syriei 
«  et  les  Phéniciens.  On  ne  peut,  sous  aucun  rapport,  les  considén 

((  comme  des  signes  syllabiques  proprement  dits Le  motif  détei 

ce  minant  de  ces  peuples ,  pour  n'écrire  habituellement  que  les  cou 
«  sonnes  et  les  principales  voyelles  (initiales)  des  mots,  fut  sans  dou^ 
((  le  même  qui  guidait  les  Égyptiens  dans  une  semblable  pratiqo* 
«  Mais  quel  fut  ce  motif?  J'ignore  si  l'on  a,  à  cet  égard ,  des  raisoi 
((  plus  positives  à  alléguer  que  le  son  vague  des  voyelles  dans  1 
a  langues  parlées  de  ces  peuples  ;  voyelles  qui  n'ont  point  ua  si 
«  aussi  brillant  et  aussi  décidé  que  celui  des  langues  de  notre  Euro 
((  méridionale.  Le  son  des  voyelles  est  si  fugitif,  et  la  manière 
«  prononcer  celles  d'uù  même  mot  varie  tellement  d'un  canton 
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K  Tautre  y  et  souvent  même  d'un  individu  à  un  autre,  qu'il  était  na* 
«.  iurel  j  lors  de  la  création  des  alphabets  égyptien  y  phénicien ,  hé- 
«c  breu,  syrien,  etc. ,  de  n'accorder  qu'une  importance  bien  secondaire 
«      à  l'expression  des  voyelles  (1).» 

Depuis  que  CbampoUion  a  écrit  ce  passage,  les  savants  travaux 
d"* Eugène  Burnouf  (2),  de  Westergaard  (3),  de  Chr.  Lassen  (4),  de 
Ra^ivlinson  (5),  et  en  dernier  lieu,  de  M.  Jules  Oppert  (6),  ont  jeté  de 
vi^ves  lumières  sur  les  trois  systèmes  d'écritures  cunéiformes  (7), 
ps^'^sentés  par  les  inscriptions  de  Persépolis,  par  les  débris  des  mo- 
n'Ui.mentsde  Ninive,  découverts  àKhorsabad,  à  Koyoundjicketà  Nem- 
et  par  les  briques  peintes  de  Babylone.  Leur  alphabet  a  été 
it,  et  leur  système  présente,  dans  les  langues  aràmë^ennes  de  l'As- 
syiîe  et  de  la  Chaldée,  les  mêmes  particularités  qu'on  remarque  dans 
toutes  les  langues  sémitiques ,  quant  à  l'absence  des  voyelles  mé- 
dlsdes  et  de  la  classification  des  consonnes. 

Une  difficulté  semble  s'élever  ici  à  l'occasion  des  inscriptions  tri- 
lin  gués  de  Persépolis,  dont  le  texte  est  en  zend^  langue  parlée  en 
Perse,  sous  les  rois  de  la  dynastie  achéménide,  et  qui  était  dérivée  de 
lat  même  source  que  le  sanscrit,  où  les  voyelles  abondent.  Cependant 
fe  "texte  est  écrit  dans  le  système  le  plus  simple  de  l'écriture  cunéî- 
fi>nne,  ce  qui  semble  contradictoire;  mais  E.  Burnouf  a  expliqué  ce 
f^xi  dans  le  passage  suivant  :  a  Nous  avons  montré,  en  ce  qui  concerne 
^  Ijécriture  persépolitaine,  considérée  dans  son  rapport  avec  la  langue 
^  €3e  ces  inscriptions ,  que  cette  écriture  ne  représente  pas  toutes  les 
*     lettres  qui  sont  étymologiquement  nécessaires  dans  chacun  des  mots 

^      que  nous  trouvons  sur  nos  monuments Ce  désaccord  (entre 

^     Técriture  cunéiforme  et  la  langue  de  ces  inscriptions)  a  été  démon- 


(l)PrrV«</i<  système  hiéroglyphique  des  anciens  Égyptiens,  2*  édit.yp.  365. 
Ç2)  Mémoires  sur  deux  inscriptions  cunéiformes  trouvées  près  d'Hamadan,  etc.  Paris,  Impr. 
W*>ale,  1836, 10-4». 

(3)  Ueher  die  Keilinschriften  des  ersten  und  zweiten  Gattung  (  Sur  les  inscriptioni  cuuéi- 

des  pranieret  deuxième  systèmes).  Bonn,  1845,  in-8*^. 
(4)Df>  alte  persischen  Keilinschriften,  Bonn,  1836,  in^S**. 

(5)  Memoirs  on  cuneiform  inscriptions,  Londres,  1846,  in-8'*. 

(6)  Revue  archéologique,  t.  V,  p.  1-35.  —  Journal  Asiatique ^  X,  XVII,  p.   355  et  suiv.; 
t.  XVllI,  p.  56  et  suivantes  ;  322  et  suiv.;  p.  553  et  suiv.;  t.  XIX,  p.  140  et  suiv. 
~  (7)  L'écriture  cunéiforme;  qui  fut  en  usage  chez  les  peuples  anciens- dHrae  partie  de  PAiie, 
eft  appelée  ainsi  parce  que  son  élément  fondamental  est  un  trait  en  forme  de  clou  ou  de  coin, 
diversement  combiné. 
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«  tré  à  nos  yeux  quand  nous  avons  constaté  que  le  dialecte  de 
<(  inscriptions  persépolitaines  appartient  à  la  famille  des  idionxes 
«  indo-persans ,  dans  lesquels  Y  indication  complète  et  régulière  des 
«  voyelles  est  un  des  besoins  de  la  langue  et  un  des  produits  de  l'écriture» 
c(  Nous  n'avons  pas  hésité  à  regarder  ce  désaccord  comme  résultan-fc 
«  de  la  lutte  de  deux  systèmes  différents  ;  et,  comme  ces  deux  système 
«  existent  en  Asie ,  sous  les  noms  plus  ou  moins  exacts  de  $èmitiqu4 
«  ei  japhétique  y  c'est  à  leur  rencontre  que  nous  avons  attribué  le  per 
«  d'harmonie  qui  se  remarque  entre  l'écriture  et  le  dialecte  de  m 
«  inscriptions. 

«  Nous  pouvons  donc  admettre  comme  établi  le  fait  que  le  système 
«  d'écriture  'qui  occupe  le  premier  rang  sur  les  monuments  de  Pei 
«  sépolis  est  d'origine  sémitique ,  et  qu'il  a  été  emprunté  à  un  peuple 
«  qui  en  possédait  l'usage,  par  les  Perses  qui  ne  le  connaissaient 
«  auparavant  (1).  » 

Pour  avoir  l'explication  du  fait  singulier  de  ces  inscriptions  ei 
trois  langues  et  en  trois  systèmes  d'écritures  cunéiformes,  lesquelles 
sont  gravées  sur  des  rochers,  sur  les  murs  des  palais,  sur  des  vases  e€; 
sur  d'autres  monuments  de  Persépolis,  il  faut  se  souvenir  que  Cyrus, 
foi  de  Perse ,  de  la  dynastie  des  Achéménides ,  après  la  conquête  i^ 
la  Lydie  et  de  toute  la  Babylonie  ou  Chaldée,^  hérita,  par  sa  mèr^ 
Handane,  du  royaume  de  Médie,  53Gans  avant  Jésus-Christ,  et  réuni't 
ainsi  presque  toute  l'Asie  sous  sa  domination.  De  là  vint  la  nécessité 
de  rendre  les  inscriptions  historiques  intelligibles  aux  divers  peuple^ 
réunis  sous  le  môme  sceptre ,  et  le  choix  du  caractère  cunéiforme  ei 
usage  pour  chaque  langue,  ou  analogue  à  leur  caractère.  On  re 
marque,  en  effet,  dans  les. inscriptions  de  Persépolis,  un  système 
différent  de  combinaisons  de  caractères  de  cette  espèce ,  approprié 
la  langue  employée.  Le  plus  simple,  composé  du  moindre  nombr^^ 
de  caractères,  et  dans  lequel  on  a  constaté  qu'il  n'y  a  pas  d'fcomo-  ^"^ 
phones,  ou  de  lettres  différentes  ayant  le  même  son,  celui-là,  disons- 
nous,  suppose  un  état  plus  avancé  de  connaissances  et  de  ci>ilisation  : 
c'est  celui  qui  a  été  choisi  pour  le  texte  zend.  On  n'a  pas  jusqu'à  ce 
jour  de  renseignements  certains  sur  le  peuple  qui  a  fait  usage  du 
second  système  d'écriture  cunéiforme.  Le  troisième  est  celui  qui  se 


(1)  Mémoire  sur  deux  inscriptions  cunJiform-Js,  etc.,  p.  160. 
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Touve  sur  les  monuments  assyriens  dé  Ninive.  C'est  le  plus  com- 
jué  ;  ses  caractères  sont  en  très-grand  nombre;  les  homophones  y 
»ndent;  enfin  tout  indique,  dans  ce  système,  une  antiquité  plus  re- 
ie  ;  ce  qui  coïncide  avec  l'histoire  du  premier  empire  d'Assyrie, 

fut  le  plu3  ancien  grand  État  formé  en  Asie.. Les  rapports  dé  ce 
ïème  avec  celui  dts  écritures  phonétiques  de  l'Egypte  ont  été  ingé- 
Lisement  établis  par  M.  Isidore  de  Lowenstern  (1).  Au  reste,  les  trois 
:èmes  d'écritures  cunéiformes  ne  sont  pas  seulement  analogues 

leur  élément  constitutif  ;  ils  le  sont  aussi  par  leur  caractère  fonda- 
ital,   l'absence  de  voyelles. 

[  résulte  de  ce  qui  précède  que  tous  les  peuples  de  l'Asie  occiden- 
)  sont  de  même  race  ;  qu'ils  ont  parlé  des  langues  analogues,  ou 
[ne  presque  identiques  par  les  points  essentiels,  dès  les  temps  les  plus 
iens ,  comme  furent  l'hébreu  primitif,  le  phénicien,  le  chaldéen , 
icien  arabe  et  d'autres  dialectes  ;  que  les  langues  modernes  par- 
i  par  les  peuples  qui  habitent  maintenant  les  mêmes  contrées  ont 
fiervé  leur  parenté  avec  les  anciennes  par  les  racines,  ainsi  qu'on 
oit  chez  les  diverses  tribus  arabes,  dans  la  Syrie,  chez  les  Kurdes 
Kourdes,  particulièrement  chez  les  Djézidisy  descendants  des  Chai- 
îns  et  qui  peuplent  rancienne  Mésopotamie,  aujourd'hui  le  Djésireh 
irquie  d'Asie).  Dans  les  colonies  phéniciennes,  nous  remarquons 
i  faits  semblables.  Un  savant  de  nos  jours  a  démontré  (2),  non- 
llement  l'identité  de  la  langue  punique  ou  carthaginoise  avec  le 
énicien  et  l'hébreu,  mais  encore  l'analogie  de  leurs  caractères  gra- 
iques.  Il  a  constaté  également,  par  l'analyse  de  quelques  inscriptions 


I)  Exposé  des  éléments  constitutifs  de  la  troisième  écriture  cunéiforme  Je  Persépolis,  Pa» 
1847,  p.  70  et  suiv. 

0  A.-C.  Judas,  Étude  démotistrative  de  la  langue  phénicienne  et  de  la  langue  libyque,  Pa- 
lS47,in-4*';  travail  remarquable,  où  Tauteur  fait  preuve  d'autant  de  sagacité  que  de  solide 
fition.  M.  Judas  porte  la  plus  rigoureuse  exactitude  dans  ses  analysés  de  la  célèbre  inscription 
^neille,  de  celles  qui  ont  été  récemment  découvertes  en  Afrique,  et  des  médailles  asmo- 
mes  ou  des  Machabées.  Au  surplus,  il  a,  comme  appuis  de  sa  thèse,  les  opinions  d*Ê* 
QeQoatremère,  de  TyschenetdeGesenius.  Saint  Jérôme  a  dit  d'ailleurs  :  TyrusetSidon  in 
*ic«  littore  principes  civitatis  rel,  quarum  Carthago  colonia,  Unde  et  Pœni  sermone  cor* 
'o  quasi  Pliœni  appellantur.  Quarum  lingua  linguse  hebreœ  magna  ex  parte  confinis  est, 
ierem.  â,  7b,)  Et  ailleurs  :  Lingua  quoque  pcenica,  qusp  de  Hebreteorum  fontibus  manare 
fiu',  proprie  virgo  aima  appellatur,  (In  Jes.  3,  7.)  Au  temps  de  S.  Augustin,  la  langue 
ique  était  encore  parlée  par  le  peuple  de  son  diocèse  ;  lui-même  dit  de  cette  langue  et 
'hébreu  :  Istœ  linguse  non  multum  inter  se  differunt,  (Quast,  in  Judices ,  lib.  VII, 
r/.  16.) 
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libyques,  particulièrement  par  Tinscription  bilingue,  c'est-à-dïr-"*e 
punique  et  libyque,  découverte  en  1631  à  Dagga  (Vancienne  Thuggte^    , 
près  de  Tunis),  Tanalogie  de  la- langue  phénicienne  ou  carthaginois —    e 
avec  celle  des  peuples  de  la  Libye  et  de  la  Numidie ,  aujourd'hui  le-  ^=s 
Berbers  ou  Kabyles. 

Répétons-le  donc  avec  assurance,  il  y  a  communauté  d'origine  -^, 
d'organisation  physique,  de  caractère,  de  mœurs  et  de  langue  enl 
tous  les  peuples  issus  de  la  famille  qui,  après  la  grande  catastrophe  di 
déluge,  descendit  des  hauteurs  de  THimalaya,  par  le  versant  occi 
dental,  dans  les  plaines  de  l'Asie  caucasienne.  Tous  sont  Arabes,  snn       ^ 
quelque  dénomination  qu'ils  soient  connus  ;  tous  ont  la  même  confor^^ 
mation  physiologique  ;  tous,  nonobstant  la  longue  succession  des  sii^^- 
clés,  des  guerres  incessantes  et  des  dominations  étrangères,  oiMi 
conservé  leurs  points  de  contact  essentiels,  leurs  penchants  analogues 
et  leur  physionomie  antique.  Le  goût  de  la  musique  est  uniforme  chez 
tous  ;  car,  dans  toute  cette  grande  famille  sémitique,  on  trouve  les  échel- 
les de  sons  divisées  par  les  mêmes  intervalles.  Us  ont  la  même  multipli-     . 
cité  de  modes  pour  Tordre  de  succession  de  ces  intervalles  ;  le  même  ca-     f 
ractère  dans  les  mélodies;  le  même  luxe  d'ornements  du  chant,  com-  '  f 
posés  de  chevrotements,  de  trilles,  de  ports  de  voix  et  de  groupes  de     f 
"hôtes  de  toutes  formes  ;  la  même  absence  de  l'usage  de  rharmonie;le     I 
même  emploi  des  instruments  à  manche  et  à  cordes  pincées,  pour  les      ^  , 

f^ 


J 

z4 


ritournelles  et  pour  soutenir  les  intonations  de  la  voix,  les  mêmes  tym- 
panons  à  cotdes  frappées  par  des  baguettes  ou  pincées  par  les  doigts, 
enfin  les  mêmes  tendances  populaires  à  marquer  le  rhythme  de  la 
danse  par  des  tambours,  de  petites  timbales,  des  cymbales  etdes  cro- 
tales de  diverses  formes  :  tout  cela,  disons-nous,  se  trouve  chez  tous 
les  peuples  issus  de  la  même  souche,  et  l'identité  est  évidente  entre 
les  temps  les  plus  anciens  et  l'époque  actuelle,  comme  on  en  auraU      ^. 
preuve  dans  le  cours  de  cette  histoire .  Si  l'on  rencontre  auj  ourd'hui,  dans      ^ 
quelques  grandes  villes  de  l'Asie  ainsi  qu'en  Egypte,  des  instruments 
à  archet  qui  n'y  existaient  pas  dans  l'antiquité,  ils  y  sont  venus  de  1'*" 
tranger  et  ne  sont  que  de  grossières  imitations  de  ceux  des  Européens. 
Il  suffit  de  lire  les  relations  des  voyageurs  pour  avoir  la  conviction 
que  la  musique  dont  les  oreilles  sont  frappées  à  Damas,  à  Bagdad,  i 
Hossoul,  à  Jérusalem,  est  la  même  qui  résonne  au  Caire,  à  Maroc,  ^ 
Tanger,  à  Tunis  et  dans  l'Algérie.  Les  provinces  de  FEspagne  v^ 
furent  autrefois  les  royaumes  arabes  et  maures  de  Gordoue,  de  Gre- 
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de  et  de  Tolède,  en  ont  conservé  des  traditions  saisissantes  (1). 
Un  seul  moyen  nous  est  offert  pour  arriver,  sinon  à  une  connais- 
ice  certaine,  au  moins  à  une  probabilité  satisfaisante  ^e  ce  que  fut 
musique  des  peuples  de  race  sémitique  dans  l'antiquité  :  il  consiste 
onsidérer  la  situation  actuelle  de  cet  art  en  Orient.  Lorsque  Cham- 
Uion  entreprit  la  rude  tâche  d'expliquer  les  hiéroglyphes  de 
Qcienne  Egypte,  il  comprit  la  nécessité  d'étudier  les  points  de 
Atact  qu'il  pouvait  y  avoir  entre  la  langue  des  anciens  habitants 
.  pays  et  celle  de  leurs  descendants.  A  l'aide  de  la  célèbre  inscrip- 
m  découverte  à  Rosette  pendant  l'expédition  française  (1799),  la- 
lelle  offre  un  texte  hiéroglyphique  expliqué  par  la  langue  vulgaire 
î  YÈgyp^y  en  écriture  phonétique,  et  avec  une  traduction  en  langue 
recque ,  il  acquit  la  conviction  q\ie  la  langue  des  Cobtes  ou  Coptes, 
escendants  des  anciens  Égj'^gtiens  et  habitant  encore  sur  le  même 
)1,  fut,  sauf  les  modifications  produites  par  le  temps,  la  langue  du 
euple  de  l'antiquité,  et  c'est  cette  même  langue  qui  a  conduit  Cham- 
oUion  à  refaire  la  grammaire  des  hiéroglyphes  ainsi  que  les  alpha- 
tels  hiératique  et  démotique  de  l'ancienne  Egypte.  Ses  études  ont  eu 
KHiP  résultat  de  rendre  sensibles  les  points  de  contaqt  de  cette  langue 
vec  ITiébreu  et  les  autres  langues  sémitiques.  Les  mêmes  principes 
)éiiéraux  ont  été,  depuis  lors,  les  guides  des  philologues  qui  se  sont 
'oués  à  l'étude  des  écritures  cunéiformes ,  et  tous  sont  parvenus  à  la 
conviction  que  le  troisième  système  de  ces  écritures,  à  savoir,  celui  des 
i^criptions  de  Ninîve  et  de  Babylone,  est  l'expression  graphique  d'une 
Angue  sémitique  qui  a  des  analogies  frappantes  avec  l'ancienne  langue 
égyptienne.  Suivons  donc  une  direction  analogue,  et  voyons  ce  qu'a 
to  être  le  système  général  de  la  musique  des  anciens  peuples  sémi- 
S^pes,  en  prenant  pour  base  les  chants  et  les  instnunents  de  leurs 
ascendants,  et  en  les  comparant  avec  les  instruments  assyriens  que 
nous  ont  fait  connaître  les  récentes  découvertes  des  ruines  de  Ninive. 


(1)  «  Les  airs  du  centre  et  du  midi  de  TEspagne  sont  donc  les  plus  intéressants  à  connaître, 
«cl  à  étudier...  Ce  type  caractéristique  s*est  surtout  conservé  dans  les  localités  où  la  domina- 

*  tioa  mauresque  a  jeté  des  racines  profondes,  comme  en  Andalousie  ;  on  la  retrouve  chez  les 

*  gitunos,  avec  ses  intervalles  de  tiers  et  de  quarts  de  ton  et  avec  la  multitude  d'ornements  sous 
(Jeiqiiels  le  chant  est  caché,  avec  sa  tonalité   vague,  enfin,  avec  tous  les  caractères   que 

M*  Fétis  lui  attribue  dans  le  Résumé  philosophique  de  l'histoire  de  la  miuique,  etc.  »  (Rap^ 
visur  l'état  de  la  musique  en  Espagne,  par  M.  Gevaert,  dans  le  t.  XIX  des  BULLETINS  DB 
iCADfallB  ROTALB  DB  BELGIQUE,  n»!.  ) 
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CHAPITRE  DEUXIÈME. 

DES   INSTRUMENTS   DE   MUSIQUE  DES    ASSYRIENS  ET  DES   BABYLONIENS. 

Instruments  à  cordes. 

On  a  déjà  vu  [Introduction ^  §  IX)  que  les  systèmes  musicaux 
peuples  les  plus  anciens  n'ont  pas  eu  pour  base  la  constitution  de 
gamme  diatonique  ;  et  la  flûte  traversière  de  TÉgypte,  dont  lediapasi^n 
et  rétendue  ont  été  retrouvés  par  d'heureux  travaux  de  recherches, 
nous  a  prouvé  que  Téchelle  tonale  des  Égyptiens  était  chromatique* 
Cette  démonstration  a  été  corroborée  par  le  nombre  des  cordes  des 
grandes  harpes  du  même  peuple  dont  nous  voyons  les  représenta- 
tions dans  les  peintures  des  hypogées,  et  parmi  lesquelles  il  en  est 
qui  sont  montées  de  22  cordes.  Si  ces  instruments  avaient  été  accordés 
diatoniquement ,  ils  auraient  embrassé,  une  étendue  de  trois  octaves, 
c'est-à-dire  à  peu  près  le  double  de  Tétendue  des  voix  ordinaires;  or 
il  est  démontré,  par  Tétat  actuel  de  la  musique  dans  tout  TOrient,  que 
les  instruments  n'y  ont  jamais  eu  d'autre  destination  que  de  jouer  des 
ritournelles  et  de  suivre  la  voix,  ou  plutôt  de  la  guider  dans  le  chant 
Cette  considération  établit  comme  un  fait  à  Tabri  de  toute  contesta- 
tion, que  les  harpes  étaient  accordées,  comme  les  fiMes,  dans  u^ 
échelle  chromatique,  en  sorte  que  les  22  cordes  de  la  plus  étendue d^      v- 
ces  harpes  ne  formaient  qu'un  peu  moins  de  deux  octaves. 

Les  harpes  assyriennes  représentées  sur  un  bas-relief  du  plus  haut  l'- 
intérêt, trouvé  par  M.  Layard,  dans  les  ruines  de  Ninive  (1)»  *  \ 
Koyoundjek  (Tur({uie  asiatique  ou  ancienne  Mésopotamie),  indiqueP^  v 
par  le  grand  nombre  de  leurs  cordes,  un  système  d'accord  analogie*  1 
A  celui  des  harpes  égyptiennes,  c'est-à-dire  une  échelle  chromatique'  i 
Ce  bas-relief,  aujourd'hui  placé  parmi  les  antiquités  assyriennes  d^    1 


d 


(1)  Discoveries  in  the  ruins  of  Nlnevrh  and  Bahylon,  etc.  Londres,  1863»  gr.  m*8%  twC 
planches,  illustrations  et  caries,  p.  455. 
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britannique ,  a  une  importance 
le  pour  l'histoire  ancienne  de  la 
!  de  l'Asie  occidentale,  que  je  crois 
n  reproduire  le  dessin  (fi^.  108)  : 
ïrties  usées  du  bas-relief  laissent 

incertitude  sur  le  nombre  de 
le  cbaque  harpe ,  quoiqu'il  soit 
nent  considérable.  M.  Layard  a 
uinze  cordes  aux  instruments  des 
s,  sauf  le  premier,  qui  n'en  a  que 
lais  M.  Georges  Rawlinson,  pro- 
l'histoire  à  l'université  d'Oxford^ 
a  donné  dix-neuf  dans  la  repro- 
du  même  monument ,  étudié  par 
uséum  britannique  (1);  et  M.  En- 
bien  qu'ayant  avoué  la  difficulté 
guer  avec  précision  le  nombre  de 
es  harpes  représentées  sur  le  mo- 
.  en  a  compté  jusqu'à  vingt  et  une. 
surplus  la  remarque  que  les  sculp- 
^yriens  ont  donné  peu  de  soins  à 
■Ue  de  leur  travail,  car  le  nombre 
illes  indiqué  à  la  téie  des  harpes 
spond  pasà  celui  des  cordes;  ainsi 
>  à  laquelle  il  a  compté  21  cordes 
{uinze  chevilles  ;  une  autre  harpe, 
également  de  21  cordes,  n'a  que 
levilles  ;  une  troisième  a  23  cordes 
levilles  ;  enfin  une  quatrième  n'a 
»rdes,  et  vingt-six  chevilles  sont 
;s  à  la  tête  de  l'instrument.  Il  est 
rs  de  doute  que  les  harpes  assy-  ' 


Miulc  of  ihc  moil  ancieni  nationi,  pan'ita- 
t  v4ii/riant,  Egrptiam  ond  Heirtwi.  l^u- 
.  jr.  in-S",  p.  Ï9. 
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Tiennes  étaient  montées  d'un  nombre  de  cordes  relativement  consi- 
dérable, mais  que  ce  nombre  n'est  pas  déterminé  avec  exactitude  pai 

les  monuments. 

La  scène  du  bas-relief  de  Koyoundjek  offre  la  réunion  de  viugt 
six  musiciens,  dont  onze  instrumentistes  et  quinze  chanteurs.  Le! 
instruments  consistent  en  sept  harpes,  deux  doubles  flûtes,  ui 
psaltérion  et  un  petit  tamboui^,  ou  plutôt  une  petite  timbale  à 
bronze  couverte  d'un  parchemin,  semblable  à  celle  qui  est  encore  ei 
usage  en  Egypte  parmi  les  derviches,  dans  leurs  processions,  et  à  la- 
quelle on  donne  le  nom  de  loubla.  Les  chanteurs  se  reconnaissent, 
comme  dans  les  monuments  de  l'Egypte,  aux  mouvements  des  mains, 
qui  battent  la  mesure  :  on  y  remarque  quatre  femmes ,  deux  eunu- 
ques, placés  derrière  elles,  et  neuf  enfants  grands  et  petits.  Suivaa 
l'âge  du  palais  où  se  trouvait  ce  bas-relief,  âge  déterminé  par  leî 
inscriptions  cunéiformes,  M.  G.  Rawlinson  pense  que  la  scène  serai 
tache  à  un  événement  du  règne  du  petit  fils  de  San-Kérib  (vulgaire 
ment  Sentiachérib)  (1),  c'est-à-dire  Saos-dou-Khin,  dont  le  règne  coin 
mença  l'an  667  avant  l'ère  chrétienne  (2).  Parmi  les  débris  de  menu 
ments  ninivites,  il  en  est  qui  appartiennent  à  des  temps  plus  anciens 
où  l'on  voit  aussi  des  instruments  de  musique  semblables  à  ceux  3 
ce  bas-relief.  La  réunion  de  vingt-six  musiciens  en  un  seul  corps  cor 
certant,  que  présente  ce  monument,  est  la  plus  nombreuse  qu'ci 
ait  trouvée  dans  les  ruines  de  Ninive  :  elle  marche  en  tète  des  solda, 
qui  forment  le  cortège  du  monarque  et  a  sans  doute  pour  destination  c 
chanter  im  de  ses  triomphes  guerriers.  Dans  d'autres  circonstances, 
nombre  des  musiciens  qu'on  voit  réunis  sur  les  monuments  sculpta 
ne  dépasse  pas  quatre ,  et  communément  il  n'est  que  de  trois.  L^ 
combinaisons  d'instruments  varient  dans  ces  concerts  :  un  obélisquec 
basalte  noir,  découvert  par  M.  Layard  à  Koyoundjek,  et  qui  se  trouii 
maintenant  au  Muséum  britannique,  offre  la  réunion  de  deuxjoueui 
de  cithare  accompagnés  par  deux  joueurs  de  cymbales.  Ce  monument 
d'après  les  inscriptions  gravées  sur  ses  quatre  faces ,  date  du  règn 
d'Ashur-ldanni-Pal  (884  à  859  avant  J.-C),  suivant  la  concordanc 


(1)  Ouvrage  cité,  tom.  H,  p.  167. 

(2)  Cf.  Recherches  sur  la  chronologie  de  Ninive ,  de  Bahylone  et  d'Echatane,  par  M. 
Saiilcy,  dans    les  Annales  de  philosophie  chrétienne,  t.  XX,  cl  p.   157  du  tiré  à  part;  Pal 
1840,  iii-8". 


DE  LA  MUSIQUE.  3« 

du  canon  de  Ptolémée  avec  un  canon  chronologique  assyrien  dé- 
cauvert  et  publié  par  M.  H.  Rawlinson  (1).  Un  autre  monument  prér 
seDte  un  concert  composé  d'un  harpiste,  un  joueur  de  cithare  et  un 
joueur  dédouble  flûte.  Dans  un  bas-relief  daté  du  tempsde  San-Kérib 
(Sennachérib,  7011  à  680  avatitJ.-C),  on  voit  quatre  harpistes  rangés 
de<xx  par  deux,  en  face  les  uns  des  autres  :  ils  jouentleurs  instruments 
avee  le  plectre,  et  non  avec  les  doigts,  comme  dans  le  grand  bas-re- 
Uef  qu'on  vient  de  voir.  Ce  monument  est  au  Muséum  britannique, 
liae  sculpture  d'une  date  postérieure  représente  deux  harpistes  placés 
ea  face  l'un  de  l'autre ,  et  dont  les  instruments  diffèrent  et  par  le 
volume  et  par  le  nombre  des  cordes,  de  même  que  par  l'écartement 
de  celtes-ci.  On  verra  plus  loin  que  ces  instruments  sont  en  effet 
des  variétés  de  l'espèce,  et  qu'ils  ontdes  noms  différents.  Voici  le  dessin 
de  ce  bas-relief  :  ■ 


Deux  harpistes  qui  jouent  l'instrument  de  la  plus  ancienne  forme 


(l)  ^lAtoMuin,  a"  iSii,  YofttiiuTCElte  publication,  l'écrit  de  H.  OfptTt,  ImcrîptloHi  des 
Sargenidii,  p.  IS. 


sas  HISTOIRE  GÉHËRALE 

se  voient  aussi  dans  la  représentation  du  retour  d'une  expédition  mil^^ 
t£dre,  sous  le  règne  de  San-Kérib  (Sennachérib)  ;  mais,  au  lieu  de  pîtk^ 
cerles  cordes  avec  les  doigis.les  musiciens  se  servent  du  plectrè  {\  ^ 
Un  bas-relief  trouvé  à  Koyoundjek  par  M.  Layard  représente  qual^, 
musiciens  dont  deux  jouent  des  cithares  de  formes  différentes,  le  t|«(w^ 
sième  frappe  sur  un  tambour  dit  de  basque,  et  le  quatrième  fait  i::~~^ 
sonner  des  cymbales.  Le  tambour  n'est  pas  un  carré  long  comme  ce^^ 
des  Égyptiens  ;  sa  forme  est  circulaire,  comme  elle  est  encore  en  Orie  -r:^,* 
Je  crois  devoir  donner  ici  le  dessin  de  ce  concert,  à  cause  des  forr^p^j 
singulières  des  cithares. 


Fie.  "0- 

Les  musiciens  assyriens  réunispourles  concerts  de  voixetd'ïnst^^::^™ 
ments  ont  quelquefois  des  chefs  qui  les  dirigent  et  qui  portent  d-  *"' 
leurs  mains  une  double  baguette  ,  dont  la  destination  était  sans  do"-*""" 
de  marquer  les  temps  de  la  mesure.  Dans  les  bas-reliefs  où  ces  j^^*^'' 
sonnages  sont  représentés,  on  remarque  qu'ils  étaient  toujours  eu^^**^ 
ques,  ainsi  que  beaucoup  d'autres  musiciens.  Une  des  sculptures^.—'  ^ 

(I)  V.  Uijard,  atonHmenli  of  Xînereh,  I"  léric,  pi.  73. 
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l*<:^nvoit  une  réunion  de  joueurs  dmstrumentsA'espèces  diverses,  pré- 
8^^:nte  à  leur  tète  deux  batteurs  de  mesure. 

D'après  la  taille  des  joueurs  de  harpe  qui  se  voient  sur  plusieurs  mo- 

IL  ^j»ments  de  Ninive ,  leur  instrument  devait  avoir  environ  1  mètre  25 

c^^:ntimètres  de  hauteur.  On  ne  trouve  pas  entre  toutes  les  harpes 

d^3  ces  sculptures  la  variété  de  formes  et  de  dimensions  que  présentent 

l^t^  harpes  égyptiennes.  Sauf  les  différences  signalées  précédemment 

eKZfe.'tre  la  dernière  harpe  et  les  six  premières  du  grand  bas-relief  de 

lL<>7oundjek  d'une  part,  et  celles  qu'on  remarque  entre  les  instruments 

pX^is  modernes  des  deux  harpistes  placés  en  regard  l'un  de  l'autre 

(Si  g.  109,  p.  327),  toutes  ces  harpes  sont  semblables  dans  leurs  parties 

essentielles  ;  toutes  sont  portées  de  la  même  manière  par  les  musiciens 

e*     pincées  par  les  doigts  des  deux  mains.  Elles  étaient  suspendues 

au  cOté  gauche  de  l'exécutant  qui,  quelquefois ,  pinçait  les  cordes  de 

I^     main  droite  avec  le  plectre,  mais  plus  communément  jouait  des 

d^mix  mains  avec  les  doigts. 

le  nom  assyrien  de  cette  grande  harpe  n'est  pas  connu  :  cependant, 
s*^  X'on  considère  qu'Anacréon  dit,  dans  un  fragment  cité  par  Athénée  : 
^  O  Leucaspis ,  je  chante  en  faisant  résonner  ma  magadis  lydienne  à 
^  ^ingt  cordes  (1),  »  et  que  cet  illustre  poëte,  né  à  Téos,  dans  l'Asie 
leure,  où  il  passa  sa  vieillesse  ,  vécut  vers  530  avant  J.-C.  ;  d'au- 
part,  si  l'on  se  souvient  que  Strabon  a  fait  la  remarque  que  lés 
"^oms  de  certains  instruments,  tels  que  nobles  y  sambuqueSj  barbitoSy 
^"^^Mgadis  et  autres,  sont  tirés  des  langues  barbares  (2),  on  ne  pourra 
*^  Tefuser  à  reconnaître  que  les  grandes  harpes  assyriennes  des  monu- 
tt^^nts  de  Koyoundjek  sont  des  magadis. 

Xe  noble  ou  nebelj  instrument  à  cordes  que  nous  retrouvons  chez  les 
tt^l)reux,  passait  pour  avoir  été  inventé  par  les  Phéniciens,  car  Sopatre, 
?^>€tc  cité  par  Athénée,  lui  donne  le  nom  de  stdonten,  dans  ce  passage  : 

«  Les  cordes  du  sonore  nable  sidonîen  ne  sont  pas  rompues  (3).  » 


.(1)  H^ôXXw  d'crxoai  Aveivjv 

XopSaïaiv  \kày9jii^  l)(tûN , 
\lAeuxoi9tct  ...... 

Cf.  Anaereontîs  earminum  reliquias,  éd.  Theod.  Bergky  fr.  V. 
^\  Çt)  Geogr.,  p.  471. 

(3)  ...  OuTC  StSttvtou  vdi^s 

AtheD.,1.  IV,  c.  24. 
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Le  nom  de  nebel  avait  été  donné  à  cet  instrument  parce  qui 
avait  le  corps  creux  et  rebondi  comme  une  outre  (  ;33).  L'historiei 
Josèphe  dit  que  le  nebel  avait  douze  sons  et  qu'il  se  jouait  avec  le 
doigts  (1).  II  y  a  eu  de  Tincertitude  parmi  les  conunentateurs  concer 
nant  le  genre  d'instrument  qui  portait  ce  nom.  11  s'agissait  d< 
savoir  s'il  tenait  du  luth  ou  du  tanbourah  y  sur  lesquels  la  diversité 
des  sons  s'obtenait  par  la  pression  des  doigts  sur  les  cordes 
ou  s'il  était  de  l'espèce  des  harpes  et  avait  douze  cordes.  Il  y  i 
contre  la  première  supposition  un  fait  qui  parait  concluant,  à  savoir^ 
que  le  nabla  ou  nablum  était  en  usage  chez  les  Grecs  et  plus  encore  i 
Rome,  et  qu'aucun  instrument  à  manche  ne  se  trouve  dans  les  anti- 
quités grecques  et  romaines.  1^  noble  ou  nebel  était  donc  une 
harpe  dont  le  corps  avait  une  certaine  ampleur,  et  qui  était  monté  de 
douze  cordes,  et  peut-être  quelquefois  davantage. 

Saint  Jérôme(2),  Cassiodore  (3)  et  Isidore  deSéviUe  (4),  s'appuyant, 
d'une  part,  sur  la  version  des  Septante,  qui  traduit  en  plusieurs  ea- 
droits  le  nom  hébreu  par  psalliriony  et  de  l'autre  ,  sur  l'étymologi^ 
hébraïque  du  ncbelj  ont  affirmé  que  cet  instrument  avait  la  fona^ 
d'un  A,  avec  une  l)olte  creuse  et  sonore  au  sommet;  que  les  che 
villes  étaient  à  la  base;  enfin,  qu'on  le  jouait  par  le  bas,  et  qu'il  rfi 
sonnait  par  le  haut ,  tandis  que  la  cithare  se  pinçait  par  le  haut  e 
résonnait  par  le  bas.  Bien  qu'assez  énigmatique  en  apparence,  cett- 
explication  coïncide  avec  la  forme  de  l'instrument  joué  par  une  femm* 
dessinée  sur  un  vase  grec  de  la  collection  royale  de  Munich  (5) 
ainsi  qu'avec  l'espèce  de  harpe  jouée  par  l'eunuque  du  bas-relief  ds 
Koyoundjek,  qui  est  au  Muséum  britannique,  et  dont  on  a  mi  l6 
dessin  p.  325. 

Dans  ces  deux  monuments ,  on  peut  reconnaître  le  nebel ,  dont  \b 
boite  sonore  est  placée  à  la  partie  supérieure  ;  ce  qui  explique  les  pa- 
roles de  Saint  Jérôme,  car  l'instrument  est  pincé  par  le  bas  et  résonni 
par  le  haut,  tandis  que  la  cithare,  ayant  la  caisse  sonore  à  la  base 
est  jouée  par  le  haut  et  résonne  par  le  bas.  Le  nombre  des  corde 


(1)  Antiq.  Jud.,  1.  VIF,  c.  10. 

(2)  In  Psalm.  XXXF. 

(3)  Pnefat.  in  psalm.,  c.  4. 

(4)  Orig.,  111,  c.  7. 

(5)  Cf.  Diibois-Maisonneuve,  Introduction  à  Vétude  des  vases,  pi.  XLIII.   —  Ch.  Leno 
Uiand  et  Willc,  Élite  de  monuments  céramographiques,  pi.  LXXXVI. 


DE  LA  MUSIQUE. 
Figure  tirée  du  vase  de  Slunick. 


est  aussi  inférieur  à  celui  des  autres  harpes  assyriennes ,  et  se  rap- 
proche du  nombre  indiqué  par  Josèphe, 

A  l'égard  des  commentateurs  de  la  Bible  et  des  auteurs  de  dissep- 
•fttions  sur  les  instruments  de  musique  des  Hébreux,  qui,  s' appuyant 
*ussi  sur  l'étymologie,  ont  voulu  que  le  nebel  fût  une  outre,  un  ré- 
servoir d'air,  et  en  ont  fait  un  instrument  ù.  vent,  voire  même  un 
'*''6Tie,  ils  ont  prouvé  seulement  qu'on  peut  s'égarer  en  cherchaot 
"*nsles  racines  hébraïques  des  lumières  concernant  la  nature  d'ins- 
"^ments  qui  ont  tous  été  importés  de  pays  étrangers  dans  la  Judée. 
"^  ne  peut  les  excuser  que  par  l'autorité  qu'ils  ont  cru  trouver  dans 
'*  Version  grecque  de  la  Bible,  où  nebel  est  traduit  quelquefois  par 
"P7«v(iï  ou  Sp^ava ,  et  ailleurs  par  psallérion  ou  par  cithare.  Pour  avoir 
1  explication  de  ces  inexactitudes,  il  faut  se  souvenir  que  la  version  dite 
des  Septante  a  été  faite  à  des  époques  différentes,  très-éloignées  l'une 
de  l'autre,,  par  des  traducteurs  qui  n'avaient  ni  une  instruction  égale, 
fà  les  mêmes  traditions.  Le  traducteur  du  deuxième  livre  des  Rois  et 
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celai  du  premier  livre  des  Paralipomènes  ont  seuls  rendu  ntbel  par 

La  sabecha  (np2D  ou  riD?!?),  dont  il  est  parlé  dans  Daniel ,  était 
aussi  un  instrument  à  cordes  dout  l'invention  appartenait  aux  Plié' 
niciens.  Les  Grecs  l'appelaient  aa,ixCÛKTi,  et  les  Latins  tambuea  (sambu- 
que).  Athénée  nous  apprend  que  son  premier  nom  chez  les  Grecs  fut 
Lyrophcenix  (1),  c'est-à-dire  lyre phéiHciemie,  On  voit  en  effet,  dans  -* 

Strabon  (2)    et  Hésycbius  (3),  que  cet  instrument  ét^t  d'origine  * 

asiatique ,  et  Athénée,  d'apiès  Aristoxène,  met  la  sambuque  au  rang  ^< 

des  instruments  anciens  qui  s'étaient  introduits  de  l'étranger  dans  ^^j 

la  Grèce  ;  il  cite,  en  témoignage  de  son  antiquité,  la  statue  d'une  des  *^ 

Muses  qui  étîdt  à  Nitylène,  tenant  en  main  une  sambuque,  et  qui  -   ^^ 

était  l'ouvrage  de  Lesbothémis,  un  des  plus  anciens  sculpteurs  de  la        ^^ 

Grèce  (4).  Le  même  écrivain,  d'après  Euphorion  ,  dit  que  la  sambu-       

que  était  un  instrument  aigu,  à  quatre  cordes,  conséquemment  de  pe-     ..^^ 

tite  dimension  (5). 
Suivant  Vitruve  (6)  et  Festus  (7) ,  la  sambuque  était  un  petit  tri-  — ,«^. 
gone  qui  s'unissait  aux  voix  de  femmes.  Toutes^  ^_2es 
ces  autorités  réunies  démontrent  que  l'instni— .^^v—^. 
ment  dont  la  figure  suit,  et  qui  se  voit  sur  un^fa-joe 
des  sculptures  tirées  des  ruines  de  Koyouncjjek  (6).  (^^%V 
est  la  véritable  sébacha  phénicienne,  la  m[i6intr,3«ù«n; 
des  Grecs,  et  la  tambuca  des  Romùns,  car  rin»^.cmDs- 
trument  est  petit,  il  a  la  forme  triangulaire,  et  i£    ^:t  il 
"'^'  "'■             n'a  que  quatre  cordes  (fig.  112). 
Une  brique  dessinée  et  coloriée,  trouvée  à  Nemrod  (9),  présent^.f^fe 
la  figure  113  où  l'on  voit  un  instrument  triangulaire  &  cordB3Bs=».Ks, 
poi-té  horizontalement  par  le-personnage  qui  en  joue  avec  une  bK^ft».         -J 
guette  dont  il  semble  frapper  les  cordes  et  non  les  pincer,  autaK-^saaf         -'. 
'"%. 

CI)L.  IV,  p.  175,  **''] 

(î)  G«çr.,  IJb.  X,  p.  471.  "  jifi^, 

(3j  Voce  liitflûxii.  ..  ' 

(4)  t«.«V.  -'^^ 

(5)  Ildpn.,  1.  XIV,  p.  033.  -.^^ 
(8)  De  ^rchit.,  I.  V,  c.  !. 

(7)  Voc.  Samiuee.  .  [ 

(8)  Voya  l'ouvrage  cit<' de  H.  G.  RanliiiMn,  vol.  Il,  p.  IS3.  :i|^ 
(D)  Grand  édiCcc  auyrku,  découTcrI  par  H.  Layard,  à  âO  kilonwtrei  coTÎrou  de  l'm 

de  Kuii<>e. 
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qu'oD  en  peut  juger  par  la 
position  de  la  main  droite  de 
l'exécutant.  Cet  instrument 
parait  être  le  trigont ,  duquel 
Porphyre,  dans  son  commen- 
taire sur  les  Bartnuntques  de 
Ptolcmée,  dit  que  c'était  un 
insirument  à  troi$  côtés,  dont 
tts  eordei  étaient  différentes  en 
longueur  et  en  grosseur.  Lors- 
que les  cordes  étaient  percutées, 
dit-il  (itlniTtéixevotJj  les  plus  pe- 
tites rendaient  un  «on  aigu,  et 
les  plus  lùnguesun  son  grave  {l). 
On  voit  que  les  cordes  de  cet 
instrument  étaient  frappées 
et  non  pincées;  ce  qui  corres- 
pond à  la  figure  placée  sous 
Icsyeux  des  lecteurs  ;  carl'ins- 
trumentiste  tient  une  baguette 
au  lieu  d'un  plectre ,  et  lève 
le  bras ,  comme  dans  l'action 
<ie  la  percussion. 

M.  G.  Rawlïnson  voit  dans  cet  instrument  la  harpe  primitive  (2),  et 
M,  C.  Engel  lui  donne  le  nom  d'asor  assyrien  (3).  Il  la  considère 
comme  identique  au  nebel  des  Hébreux.  A  ces  assertions  s'oppose  d'a- 
bord ce  qui  a  été  rapporté  tout  à  l'heure  de  la  forme  du  nable  ou  nebel 
et  du  nombre  de  ses  cordes.  Le  nebel  avait  douze  cordes  ,  et  Tinstru- 
ment  assyrien  dont  il  s'agit  n'en  a  que  neuf.  Il  y  a,  d'ailleurs,  d'autres 
autorités  qui  prouvent  que  le  trigone,  originaire  de  la  Syrie,  était  le 
kinnor  de  la  Bible  [h],  appelé  par  les  Grecs  mviipa ,  ou  xiwûpi.  Ce 
même  instrument  s'était  introduit  en  Egypte.  Diodore  de  Sicile  fait  de 
la  xivOpï  une  harpe  triangulaire  montée  de  neuf  cardes,  dont  les 


(I)  Cap.  m,  a,md}«li.  Wnlli,  up.  mathtm.,  t.  III,  fol.  SU. 

(ÏJ  Ouin^cilé,  t.  n,  p.  151. 

W  Oiiinge  oité,  p.  *0. 

{^)  Cela  fera  déinonlré  ilaHs  la  partie  de  cette  liiiloire  reltlive  à  U  miiiiiiiie  dn  HKl>n 
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prêtres  égyptiens  se  servaient*  dans  les  fêtes  solennelles ,  ainsi  qui 
dans  leurs  festins.  Il  est  remarquable  que  la  harpe  trigone  à  cordesoUi 
ques,  copiée  à  Thèbespar  Wilkinson,  a  précisément  neuf  cordes,  conmK 
rinstrument  assyrien  (1).  Quant  au  nom  de  osor  donné  par  M.  Engcli 
cet  instrument ,  on  le  trouve  dans  les  livres  de  la  bible  les  Juged ,-  le 
Rois ,  les  Paralipomènes,  les  Psaumes,  les  Prophètes  ;  mais  le  asor  in 
haçor  n'est  certainement  pas  le  même  instrument  que  le  nebel,  car  il  es 
mentionné  avec  celui-ci  dans  lespsaumes  XXX,  2,  XCIl,  4,  et  CXLIV,9 
On  ne  voit  pas  d'ailleurs  sur  quelle  autorité  M.  Engel  &  choisi  o 
nom  de  asor  pour  Finstrument  dont  il  s'agit.  Dans  la  langue  hébraï 
que,  ce  mot  signifie  dix,  ce  qui  donné  lieu  de  penser  que  cet  instm 
ment  était  monté  de  dix  cordes.  La  version  grecque  de  la  Bîi>le  a  ei 
effet  psallerion  decachordon.  et  la  Yulgate  porte  psallerio  deeem  chor 
darum.  La  plupart  des  traductions  modernes  ont  simplement  Fim 
irumenl  à  dix  cordes.  La  conséquence  inévitable  de  ces  faits  est  qn 
l'instrument  assyrien  n'est  pas  le  asory  comme  l'a  pensé  M.  Enge"] 
car  il  n'a  que  neuf  cordes.  Comme  on  vient  de  le  voir,  c'est  le  ir^> 
gone. 

La  figure  représentée  sur  la  brique  tirée  des  ruines  de  Nemrod  e: 
une  exception ,  ou  plutôt  une  contradiction  manifeste  à  l'égard  3. 
mépris  que  les  Orientaux  ont  toujours  montré  pour  ceux  qui  cultivex 
la  musique,  bien  qu'ils  aient  le  goût  de  cet  art  et  qu'ils  entendes: 
avec  plaisir  chanter  et  jouer  des  instruments.  Ici  la  personne  repr^ 
sentée  jouant  du  trigone  appartient  évidemment  aiLX  classes  les  pl« 
élevées  de  l'Assyrie.  La  richesse  et  l'élégance  des  vêtements  ne  laisses^ 
pas  de  doute  à  cet  égardi*  La  main  gauche  de  ce  personnage,  posée  su 
les  cordes,  semble  avoir  pour  objet  de  faire  l'office  d'étouffoir,  poO 
empêcher  la  résonnance  trop  prolongée  des  cordes. 

On  ne  doit  pas  prendre  à  la  lettre  le  nom  de  psallerium  donné 
Yasor  par  la  version  grecque  de  la  Bible  et  par  la  Vulgate,  car  Yas^ 
n'était  pas  le  psallerium  :  ce  dernier  instrument  est  le  pisenlir  <^ 
santir  des  Arabes,  dont  le  ganon  oriental  est  le  plus  complet  dévelo|| 
pement.  Le  santir  ou  pisenlir  qu'on  voit  entre  les  mains  du  musici^ 
qui  suit  le  premier  harpiste ,  dans  le  bas-relief  de  Koyoundjek  ,  e^ 
une  caisse  sonore  plate  dans  la  partie  supérieure ,  et  bombée  daiC 


(1)  Manners  and  eustoms  of  the  ancient  Egyptians,  fig.  212. 
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rinférieure.  Sûr  sa  table  d'harmonie  sont  tendues  des  cordes  métalli- 
ques qu'on  frappait  avec  de  légères  baguettes.  La  forme  actuelle  du 

saniir  est  im  triangle   tronqué  au   sommet;  celui  du  bas-relief  en 

cUffère  non-seulement  par  la  partie  inférieure,  qui  est  bombée ,  mais 

a.ussi  par  sa  projection  à  angles  droits.  Du  reste ,  cet  instrument  est 

aujourd'hui  ce  qu'il  fut  danç  les  temps  les  plus  anciens,  soit  pour  la 

forme  générale,  soit  pour  la  matière  des  cordes,  soit,  enfin,  par  la 

manière  d'en  tirer  des  sons.  On  le  retrouve  en  Egypte,  dans  toute 

l'Asie  occidentale,  dans  l'Inde,  à  la  Chine,  en  Europe,  au  moyen  âge 

comme  dans  le  dix-huitième  siècle,  et  même  aujourd'hui  en  Hongrie 

et  en  Bohème ,  où  il  est  joué  par  des  musiciens  ambulants  avec  une 

habileté  remarquable. 

Le  sculpteur  assyrien  du  bas-relief  de  Koyoundjek  a,  sans  doute, 

représenté  cet  instrument 

de  mémoire  et  sans  en  avoir 

une  connaissance  suffisante , 

caria  courbe  qu'il  a  fait  dé- 

<îrire  aux  cordes  aurait  ren- 

^u  impossible  leur  sonorité  ; 

A  moins  qu'on  ne  suppose 

^lu^elles    étaient    appuyées 

sur  des  poulies  et  tendues 

I^r  des  poids ,  comme  cer- 

*^îns  monocordes,  pour  des 

^^cpériences     d'acoustique . 

Ï^U  reste ,  les  cordes  sont  re- 

Pi^ësentées  deux  à  deux  pour 

chaque  note,  conune  elles 

Sont  en  effet  dans  le  santir 

^rtental  ainsi  que  dans  le 

Psaltérium    européen ,    et 

^^omme  on  peut  le  voir  dans 

^«^  figure  114.  Fig-  114. 

11  ne  parait  pas  douteux  que  les  harpes  représentées  sur  les  monu- 

naents  de  Ninive  aient  été  connues  et  mises  en  usage  à  Babylone  ,  et 

cjtx'on  en  puisse  faire  remonter  l'origine  jusqu'aux  anciens  temps  de 

la.  Chaldée ,  sauf  les  modifications  et  les  perfectionnements  produits 

en  toute  chose  par  le  temps.  Toutefois  une  harpe  montée  de  quatre 
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cordes  seulement  est  représentée  sur  un  cylindre  babylonien ,  que 
Félix  Layard  a  fait  connaître  (1).  Différent  des  harpes  assyriennes,  le 
corps  de  cet  instrument  a  quatre  côtés;- 
mais,  comme  dans  celles-ci,  les  cordes  sont 
attachées  au  cylindre  inférieur,  et  le  corps 
de  résonnance  est  évidemment  A  la  tét«. 
De  même  aussi  que  les  harpes  des  monu- 
ments de  Niuive,  celle-ci  est  appuyée  snr 
le  c6té  droit  du  musicien  qui  pince  les  cor-— 
des  des  deux  mains,  d'où  il  suit  que  l'ins-^ 
trument  est  suspendu  ou  attaché  par  uncr 
lien.  Le  petit  nombre  de  cordes  de  cett^ 
harpe  peut  s'expliquer  par  la  nature  à.^m 
chant  religieux,  quisansdoute  était simpL^. 
el  borné  à  peu  de  sons  :  le  costume  du  faa^-* 
piste  est  celui  des  prêtres  bahyloaien^s 
Voici  la  reproduction  de  ce  petit  monux- 
""'  '"■"  ment  (iig,  115). 

La  cithare  est  originaire  de  l'Assyrie ,  car  c'est  dans  cette  contrée 
qu'on  en  constate  la  plus  ancienne  existence.  On  la  trouve  aussi  r^ 
présentée  sur  plusieurs  monuments  de  l'Egypte  ;  mais  les  plus  a.n- 
ciens  de  ces  monuments  qui  reproduisent  la  forme  de  l'instrumezit 
nous  le  font  voir  entre  les  mains  de  captifs  asiatiques  {voyez  liv.  i, 
ch.  li,  §  1].  Comme  la  plupart  des  archéologues  qui  ont  fourni  de* 
renseignements  sur  les  instruments  de  musique  de  l'antiquité) 
HM.  Layard ,  G.  RawUnson  et  Engel  donnent  le  nom  de  lyre  k  la  ci' 
thare  assyrienne.  On  ne  reviendra  plus  ici  sur  les  différences  qui  dî^ 
tinguent  ces  instruments,  ce  sujet  ayant  été  traité  dans  l'histoire  d< 
la  musique  chez  les  Égyptiens  [toc.  cU.)  ;  mais  il  est  nécessaire  d< 
faire  connaître  la  diversité  de  formes  sous  lesquelles  se  présente  1* 
cithare  dans  les  débris  des  monuments  assyriens.  Le  modèle  le  plu^ 
ancien  doit  être  celui  qui  a  été  trouvé  par  H.  Layard  à  Koyoundjei^i 
et  dont  la  forme  est  triangulaire  ,  avec  quatre  cordes  droites,  q*^ 
diffèrent  de  longueur  par  le  côté  courbe  du  triangle  [voir  la  fig.  1^  ' 


(1)  RediercUft  tur  le  ea!le  /•lAlie  et  lu  mytiént  de  Milhra 
ri(,  181T-l848);pUDclic  XXXI.V,  f.g.S.  C«  cjlindn 
de  II  Bililiotlièque  impcHkle  de  Ptrii. 
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X^es  formes  des  cithares  assyriennes  paraissent  avoir  été  diverses 
&  des  époques  contemporaines ,  de  même  que  les  nombres  de  leurs 
cord«s  ont  été  difféfents.  On  voit 
une  de  ces  cithares  qui  a  cinq 
cordes  dans  la  figure  ci-contre. 
Il  y  a,  peu  de  différence  dans 
le  dessin  de  la  cithare  à  sept 
coi-des ,  jouée  par  un  prêtre 
q»i'oD  voit  également  ici    {  fig. 

IMaîsla  cithare  A  dix  cordes,  tirée 
d'un  bas-relief  trouvé  à.  Khors- 
>l>ïul,  est  complètement  diffé- 
F^nte;  la  caisse sonorea  plus  d'am- 
pleur, et  les  cAlés,  ainsi  que  la 
•t'a. verse  où  s'attachent  les  cordes, 
sont  assemblés  à  angles  droits 
(fig.  118,  p.  338). 

La  caisse  sonore  des  cithares 
placées  entre  les  mains  des  captifs, 
Aans  les  monuments  de  l'Egypte, 
>  un  développement  plus  grand 
encore.  Les  ruines  de  Khorsabad,  . 
d©  Royoundjek  et  de  Nemrod  n'ont 
rien  fourni  de  semblable  jusqu'à 
séjour;  mais  on  ne  peut  douter, 
^  l'aspect  de  ces  captifs ,  qu'ils  ne 
■^présentent  des  Asiatiques  de  la 
*^aldée  ou  de  l'Assyrie.  On  verra 
*Q  son  Heu  que  les  belles  cithares 
fles  vases  peints  de  l'Étrurîe,  de  la 
'^Unpanie  et  de  la  Grèce,  dont  les 
^tisses  sonores  ont  aussi  beaucoup 
I  **  Ampleur,  ont  été  introduites  de 
I      ^  Asie  en  Europe.  ■ 

Un  bas-relief  assyrien ,  qui  se 
*'*live  dans  la  riche  collection  du  Muséum  britannique ,  représente 
'^is  captifs  sous  la  garde  d'un  guerrier  :  tous  trois  jouent  du  Aisiar, 

MCI.   H   LA  MVIIQUE.    —  T.   I.  ,  12 
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OU  lyre  éthiopienne ,  dont 
s'est  conser\é  jusqu'à  ce  j 
Abyssinie ,  et  plus  encore  c 
Berbers.  La  description  q 
donnée  Yilloteau  (1)  est  exaf 
conforme  aux  instruments  jo 
ces  captifs,  ainsi  qu'au  kîi 
ma  collection'.  Le  bas-relief 
représentés  ces  captifs  est  < 
par  ces  mots,  dans  la  noUi 
ci  elle  du  Muséum  brltani 
Jeicisk  captives  playing  on 
Celte  désignation  est  cerlaii 
erronée,  car  ces  captifs  ne  [ 
être  des  Juifs.  Il  est  vrai  q 
manazar  avait  porté  la  guer 
la  Judée ,  qu'il  avait  pris 
rie  et  envoyé  un  grand  non 
Juifs  captifs  dans  l'Assyrie, 
721  avant  J.-C,  suivant 
'  cherches  de  M.  de  Saulcy 
chronologie  de    l'empire  i 


nive,  ou  en  827,  d'après  la  concprdance  d'un  canon  assyrie 
coUvert  par  H.  H.  Rawlinson,  avec  le  canon  de  Ptolémée;  i 
cette  époque ,  les  Juifs  ne  connaissaient  que  la  harpe  trigoa 
Syrie,  dont  ils  étaient  en  possession  dès  le  temps  de  Jacob, 
instruments  de  l'Egypte  dont  ils  avaient  appris  à  se  servir  p 
leur  long  séjour  dans  ce  pays  :  or,  le  kissar  n'y  était  pas  conDO 
car  on  ne  ^le  voit  représenté  par  la  sculpture  ou  par  la  p 
dans  aucun  monument  antique,  ni  dans  les  hypogées.  Aj 
que  la  haine  des  Hébreux  pour  les  peuples  étrangers  à  la  n 
mitique,  haine  dont  la  Bible  fournit  tant  de  preuves,  ne  le 
rùt  pas  permis  d'adopter  un  instnunent  de  musique  dont  fi 
usage  les  noirs  habitants  de  l'Ethiopie.'  Il  y  a  d'ailleurs  i 
motifs  qui  ne  permettent  pas  d'admettre  l'explication  du  ba 


(1)  Description  lâilorique,  Itebni^iut  et  Ullcrain  des  i 
ch.  Xlll,  Jani  le  Detcriftion  Jt  l'Égjpte;  État  modéra 
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assyrieD  doDDée  dans  la  notice  du  Muséum  britannique  :  un  de  ces 
motih  est  que  la  traverse  supérieure  du  corps  de  l'instrument  est 
terminée,  des  deux  c6tés,  par  des  tètes  de  serpent ,  ce  qui  n'avût  cer- 
tainement pas  lieu  dans  les  instruments  de  musique  en  usage  dans 
la  Judée  ;  car  la  loi  de  Moïse  leur  interdisait  la  représentation  figurée 
des  êtres  animés. 

Si  l'on  .considère  avec  attention  la  forme  de 
rînstrumentàcordes  pincées  placé  dans  les  mains 
des  personnages  de  cette  scène ,  on  ne  pourra  re- 
connaître en  eus  que  des  habitants  de  la  côte 
Dord-ouest  de  l'Afrique ,  appelés  Berbers. 

Nonobstant  ces  observations,  et  quels  que  soient 
les  captife  représentés  dans  le  bas-relief  du  Mu- 
séum britannique,  ce  monument,  dont  le  dessin 
est  mis  sous  les  yeux  des  lecteurs,  offre  un  grand 
intérêt,  parce  qu'il  démontre  l'existence  delà  lyre 
lierbère  (  kitsar  )  dans  une  haute  antiquité ,  telle 
qu^elle  existe  encore  et  avec  la  même  direction 
des  cinq  cordes.  Voici  la  figure  représentée  par 
le  sculpteur  assyrien  : 

Mous  tirons  de  ce  monument  un  renseignement  précieux  conoer- 
nant  la  tonalité  de  la  musique  du  peuple  ancien  qui  y  est  repré- 
senté ,  l'accord  du  kissar  étant  aujourd'hui  ce  qu'il  fut  dans  les  temps 
les  plus  anciens;  car,  ainsi  que  nous  l'avons  déjà  dit,  l'Orient  ne 
change  ni  dans  ses  mœurs  ni  dans  ses  usages  :  il  y  persiste  sous  la 
domination  étrangère  et  dans  les  circonstances  les  plus  désastreuses. 
L^accord  du  kissar  est  celui-ci  : 


^^^ 


Fig.    I 


Villoteau ,  voulant  s'assurer  que  cet  accord  ^''était  pas  reffct  du 
ï»a*ard,  désaccorda  l'instrument  et  obtint  de  l'Éthiopien  qui  en  était 
possesseur  de  l'accorder  de  nouveau,  ce  qu'il  fit  immédiatement  sans 
hésiter,  et  de  la  même  manière  (1),  Après  plusieurs  expériences  du 
même  genre,  le  savant  musicien  fut  convaincu  que,  pour  arriver  à  ce 
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résultat  avec  certitude ,  les  habitants  de  la  Nubie  devaient  a 
règle,  qu'il  décou\Tit  dans  cette  progression  de  quartes  et  de 


if  r  .1  f^i 


C'est  par  un  procédé  semblable  que  les  musiciens  modem 
dent  les  instruments  à  archet,  mais  par  quintes  descendantes 
on  voit  ici  : 


^ 


^ 


Le  kissar  n'ayant  que  cinq  cordes  qui  embrassent  l'interva 
sixte,  il  est  évident  qu'il  lui  manque  un  son  pour  remplir  l'he 
Ses  cordes  ne  pouvant  être  modifiées  dans  leurs  intonations , 
l'instruisent  n'apas  de  touche,  le  musicien  n'a  aucun  moyen 
placer  la  corde  absente ,  d'où  il  suit  qu'il  doit  y  avoir  touj< 
lacune  d'intonation  dans  les  préludes  exécutés  sur  cetinstrui 
n'est  pas  à  dire  que  ce  son  et  d'autres  ne  pussent  être  chaB 
les  mélodies  ;  car,  ainsi  que  chez  les  peuples  de  l'antiquité 
fait  usage  de  lyres  à  trois  et  à  quatre  cordes,  lesquelles  ne  î 
que  pour  guider  les  chanteurs  dans  leui*s  intonations.,  le  1 
fait  entendre  que  des  ritournelles ,  et  alterne  avec  la  voix  d 
teurs,  comme  cela  se  voit  dans  cet  air  de  la  Nubie  : 


Chant    Allegro. 


Prélude  joué  par  la  main  gauche  ^ 


;Tii^~i 


m 


f 


AccompagnemeDt  par  un  morceau  de  cuir  avec  lequel  la  main  droiti 


corde  inférieare. 
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Doble 


doble  dobl^ 


dobl^        doble 


aouel    gan-dc- 


2?.Coaplet. 


11  ne  faut  pas  s'y  tromper  :  si  rinstrument  représenté  dans  le  mo- 
iJiment  assyrien  est  encore  aujourd'hui  ce  qu'il  était  il  y  a  trois  mille 
i^s,  et  si  nous  sommes  autorisés  à  croire  qu'il  en  est  de  même  à  l'é- 
«trd  de  la  musique  exécutée  sur  cet  instrument,  nous  n'en  pouvons 
î^n  conclure  en  ce  qui  concerne  la  tonalité  et  le  chant  de  l'Asie 
ocidentale  dans  l'antiquité ,  car,  ainsi  qu'on  vient  de  le  voir,  cet  ins- 
■f^Ument  appartient  à  la  population  inteUigente  du  littoral  nord-ouest 
^^  l'Afrique. 

Aux  instruments  à  cordes  pincées  ou*  frappées  des  Assyriens,  dont 
^s  monuments  arrachés  aux  ruines  de  Khoi*sabad,  de  Koyoundjek  et 
le  Nemrod  nous  ont  révélé  l'existence  et  les  formes ,  il  faut  ajouter 
l'instrument  à  cordes  pincées  et  à  manche  semblables  aux  lanbourahs 
^  Arabes,  dons  nous  avons  vu  de  nombreuses  représentations  dans 
W  antiquités  de  l'Ég^^pte ,  et  qu'un  bas-relief  tiré  de  Koyoundjek 
nous  montre  dans  des  conditions  absolument  semblables,  conmie  on 
h  voit  à  la  page  31^2  (  fig.  120  ) . 

Bien  qu'on  ne  distingue  pas  sur  le  manche  le  nombre  de  cordes 
dont  rinstrument  était  monté,  il  y  a  lieu  de  croire ,  par  les  bouts  qui 
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Fig.  120. 


Fig.  121 


sont  pendants,  qu'il  n'en  avait  qi 
deux.  Le  bas-relief  assyrien  n'ofi 
pas  la  moindre  trace  de  chevill 
pour  tendre  les  cordes  :  il  y  a  do 
lieu  de  croire  qu'elles  étaient  te 
dues  et  fixées  par  plusieurs  toi; 
sur  le  manche  y  comme  les  cord 
des  harpes  sur  le  cylindre  inj 
rieur,  ainsi  qu'on  l'a  vu  précède] 
ment,  ou  qu'elles  passaient  par  i 
trous  où  elles  étaient  fixées  par  d 
nœuds. 

Instruments  à  vent. 

La  flûte  double  se  trouvait  ch 
les  peuples  les  plus  anciens  ;  on 
voit  dans  les  antiques  monumei 
de  l'Egypte;  les  Phéniciens  l 
valent  introduite  dans  leurs  co' 
nies.  Le  nom  assyrien  de  cet  b 
trument  n'est  pas  connu.  La  fli 
•double  à  tuyaux  égaux  était  apf 
lée  par  les  Romains  tibiw  sarran 
les  flûtes  sarraniennes,  c'est-à-d: 
les  flûtes  de  Tyr,  parce  que  s 
invention  était  due  aux  Phéi 
ciens  (1).  Ainsi  qu'on  le  voit, 
flûte  double  de  l'eunuque  assyrî 
est  de  cette  espèce,  c'est^-dirc 
tuyaux  égaux  (fig.  121). 

C'est  la  même  flûte  qui  est  B 

'pelée  nekeb  (Sj?^)  dans  la   1 


(1)  Cf.  Spanlieim,  in  Caliimaeki  bymno^ 
servationes,  p.  447  ;  et  la  note  de  M***  Dv' 
sur  les  flûtes  doubles  à  Rome,  dans  sa  tm^ 
tion  frauçaise  des  comédies  de  Térence  (Ps* 
1688). 
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bl^  (1).  Pfeiffer  (2)  pense  que  l'insirument  n'était  pas  d'origine  hé- 
braïque, et  que  le  nom  vient  du  phénicien  ckulilka  (ïfS^^n).  La  double 
Il  A  t«  jouée  par  l'eunuque  assyrien  serait  donc  la  chulilha,  ainsi  que  le 
même  instrument  qui  se  voit  dans  le  grand  bas-relief  de  Koyoun^jek; 
métis  la  chulilha  devEÛt  être  te  chalil,  flûte  simple  des  Hébreux. 

11  y  av«t  dans  la  Chaldée  une  autre  flûte  dont  il  est  parlé  dans  le 
livre  de  Daniel  (3)  sous  .le  nom  de  maschrokilka  {t^TVp'yvàD)-'  Les 
commentateurs  de  la  Bible  donnent  à  ce  mot  la  racine  p-)^  (sckarak, 
siffler  [sibUare).  C'est  sans  doute  la  racine  qui  a  fait  traduire  le  nom 
de  cette  flûte  par  syrinx,  dans  la  version  des  Septante, 

La  trompette  n'était  pas  un  instrument  concertant  chez  les  Assy- 
riens, car  on  ne  la  voit  pas  re- 
présentée avec  d'autres  ins- 
truments dans  les  bas-reliefs. 
Il  y  a  de  l'incertitude  à  l'égard  (^^" 
de  l'usage  qui  a  pu  en  être 
tait  dans  les  cérémonies  reli- 
gieuses, aucun  monument  ne 
l'ayantfaitvoirjusqu'àcejour 
entre  les  mains  des  prêtres. 
Un  seul  bas  -  relief  montre 
une  trompette  entre  les  mains 
d'un  guerrier  qui  en  joue; 
loais  le  monument,  placé  au- 
jourd'hui dans  la  collection  du 
Muséumbritannique,  est  dans 
"n  tel  état  de  dégradation 
•pi'îl  n'a  pu  être  dessiné  qu'a- 
""^  peine.  Le  voici  tel  qu'il 
**t  représenté  dans  le  grand 
ouvrage  de  M.  Layard  (4) 
(fig.  122)  : 


(1)  V.  néuimoiDa  le  chipitre  [1,  $  11,  du  livre  111*  de  celle  histoire. 
<1)  Veter  die  Maiit  dtr  allm  HebrKer,  p.  XLII. 
(1)111,  a,  7,  10,  15. 

(4)  Monameali  of  A'înnvA,  i' »kni!,j\.  45.  H,  C.  Kneet  eit  (ombé  dai 
^ituKc à  l'égard  de  cenc  Ironpetle  :  il  dit  (  The  Miu'k  uf  ilie  moit  ai 
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L'usage  de  la  trompette  parait  donc  avoir  été  uniquement  milita 
chez  les  Assyriens. 

L'instrument  représenté  par  le  sculpteur  n'a  pas  de  pavillon  évaî 
c'est  un  simple  tube  conique  très-allongé ,  semblable  en  cela  à 
trompette  juive  qui  se  voit  à  Rome  sur  l'arc  de  Titus,  et  dont  le  m 

était  chalsotsrolh  fni"1SSn).  Un  fra 
ment  de  trompette,  trouvé  dans  les  r 
nés  de  Ninive,  et  qui  est  maintenant 
Muséum  britannique,  présente  un  ] 
.  •      ^    villon  plus  large  et  fort  évasé,  conu 

on  le  voit  ici  (fig.  123)  : 
Ce  fragment  a,  dû  appartenir  à  une  trompette  plus  grande  et  pi 
duisant  des  sons  plus  graves  que  le  chalsotsrolh  ^  mais  elle  fut  au 
une  trompette  droite ,  car  on  n'y  aperçoit  aucune  indication  de  cou 
bure.  Le  nom  chaldéen  de  cet  instrument  n'est  pas  connu. 

§  ni: 

Instruments  de  percussion. 

Les  instruments  de  percussion  des  Assyriens,  comme  ceux  de  la  pi 
part  des  peuples  civilisés,  étaient  de  deux  espèces,  c'est-à-dire  sonoi 
et  bruyants.  Les  instruments  sonores  étaient  les  cymbales,  do 
on  distingue  deux  espèces.  La  première,  qu'on  aperçoit  dans 
groupe  de  musiciens  de  la  figure  n°  93,  est  composée  de  deux  platea 
circulaire^,  bombés  au  centre,  lesquels  devaient  être  percés  d'untr 
k  la  partie  bombée,  pour  y  passer  un  cordonnet,  qui  s'attachait  a 
doigts  du  cymbaliste.  On  les  frappait  horizontalement  l'une  coni 
l'autre.  Ces  cymbales,  semblables  à  celles  qui  sont  encore  en  usa 

en  Asie,  sont  les  tseltslim  (d^'SsSs)  de  la  Bible.  ♦ 

•     •    • 

L'autre  espèce  de  cymbales,  qu'on  voit  ici  jouées  par  un  eunuqi 
est  représentée  sur  un  bas-relief  trouvé  à  Koyoundjek  (fig.  124-). 
Ces  cymbales  étaient  formées  de  deux  cônes  creux,  d'airain,  tem 


que  le  peu  de  longueur  de  son  tube  indique  que  cet  instrument  ne  pouvait  produire  que  ti 
ou  quatre  notes  ;  or  la  longueur  du  tube  d'un  iustrumect  à  vent  ne  détermine  pas  le  nooi. 
de  sons  qu'il  peut  produire,  mais  leur  degré  d'élévation  ou  de  gravité. 
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par  une  tige.  Le  monument 

nous  fait  voir  qu'on  les  frappait 

vertîcalementrune  sur  l'autre,  sans 

doute  .en  les  séparant  rapidement 

après  le  choc,  pour  ne  pas  étouffer 

les  vibrations  des  cônes.  Le  musi- 
cien qui  jouait  de  ces  cymbales  les 

tenait  par  leurs  tiges. 

On  ignore  s'il  existaitdes  crotales 

dsins  la  musique  assyrienne ,  et  si 

Ton  doit  considérer  comme  tels  des 
sonnettes  en  bronze ,  avec  un  bat- 
tajit  de  fer,  trouvées  par  M.  Layard 
dans  une  chambre  du  monument 
de  Nemrod.  Elles  étaient  conte- 
nues dans  une  sorte  de  chaudron ,  au  nombre  d'environ  quatre-* 
vingts.  La  plus  grande  avait  environ  9  centimètres  de  hauteur  sur 
6  centimètres  de  diamètre.  Leurs  diverses  formes  répondaient  à 
celles-ci  : 


Fig.  124 


Fig.  125. 

ï-«8  tambours  étaient ,  chez  les  Assyriens,  comme  chez  les  autres 
'^^tions,  les  instruments  bruyants  de  percussion.  Les  sculptures  re- 
cueillies dans  les  ruines  de  Ninive  en  présentent  de  trois  espèces.  La 
P**emière  est  le  tambour  portatif  à  la  main,  appelé  vulgairement  tam^ 
^^rdf  6(wgMC,  et  dont  l'existence  dans  toute  l'Asie  est  de  la  plus  haute 
^tiquité.  On  le  voit  dans  le  groupe  de  musiciens  mis  sous  les  yeux 
*^  lecteur,  fig.  110,  p.  328.  Sa  forme  est  circulaire  :  il  était  composé 
*  Une  peau  collée  sur  les  bords  d'un  cerceau,  qui  deVait  être  en  bois, 
^^tir  avoir  la  légèreté  con vénale. 

On  le  tenait  d'une  main  pendant  qu'on  le  frappait  de  l'autre.  C'est 
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le  thopk  (^m)  de  la  Bible  (1),  le  douf  arabe^  le  daff  turc,  dont  li=i 
nom  mauresque  adoufe  se  retrouve  encore  en  Espagne  (2). 

Lesautrestaotboursre  -œ 
présentés  dans  les  sculp^H 
tures  assyriennes  seba^H 
taient  aussi  avec  I"*— 
mains.  Un  de  ces  instn^t. 
mcnts  a  la  fonne  d'u^.  3 
c&ne  allongé  et  renversas 
dont  la  base  était  cox^^k 
verte  d'une  peau  (voy«^j 
la  figure  126).  L'autv^ 
tambour  était  de  forru« 
rectangle,  de  petite  di- 
mension, comme  la  tim- 
bale des  derviches,  et 
s'attachait  A  la  ceinture. 
On  voit  un  instrument 
de  cette  espèce  dans  le 
grand  bas-relief  du  Ha— 
séiim  britannique ,  et 
d'une  manière  plussai— 
sissable  dans  la  fig:ure 
127: 

Cette  dernière  espèce  de  tambour  ou  de  timbale  parait  avoir  eu 
pour  objet  spécial  de  marquer  la  mesure  pour  les  cbantenrs  q«*i 
étaient  auprès. 

Le  livre  de  Daniel  cite  (3)  un  instrument  de  la  Chaldéedont  on  n'a  pas 
retrouvé  la  forme  dans  les  sculptures  assyriennes;  ce  qui  est  regret- 
table, car  il  a  une  certaine  importance  dans  l'bistoire  de  la  muàqn®- 
Son  nom  est  soumponiah  (n^3BDlD)i  traduit  dans  la  version  grecqi»* 
par  oujiifiuïfa,  et  dans  ta  Vulgate  par  son  équivalent  $ympkonia.  C«' 
instrument  était  notre  cornemuse,  ou  la  tibia  wlnVtifarùdesRoinaiDs; 


(1)  Gmé»,  XXXt,  97  ;  Exode,  XV,  30. 

(î)  PreifTer  ex  fort  Jiffus  lur  ce  iu]tt  (outrage  cilê,  pt.  L-LIIl.) 

(3)  III,  S,  10. 15. 
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'y  dans  rancienne  langue  latine,  5ym/)Aoni'a  signifiait  la  réunion  de 
plusieurs  instruments.  Polybe,  cité  par  Athénée,  parle  de  la  sym- 
ph€pnie  comme  d*un  instrument  qui  faisait  les  délices  des  Grecs  dans 
la  Syrie  ;  le  passage  est  celui  où  l'historien  peint  ainsi  les  désordres 
d*  Antiochus-Épiphane  :  «  Dès  que  la  symphonie  se  faisait  entendre , 
<c  on  voyait  un  roi,  animé  par  les  sons,  danser,  sauter  et  folâtrer  au 
c<  milieu  des  baladins,  etc.  »  (1).  Un  commentateur  Israélite  du  livre  de 
Daniel,  cité  par  Gesenius  (2),  décrit  ainsilasoumponiah  :  uninslrument 
pastoralde  mmiïiue  semblableà  une  oulreenflie^  quiagit  stir  les  flûtes  à  la 
mattière  des  poumons.  S.  Augustin  (3),  Isidore  de  Séville  (4)  et  Fortu- 
natus  (5),  ont  parlé  de  la  symphonia.  Cet  instrument  est  le  même  qui 
est  appelé  zampogna  en  Italie ,  sambogna  en  Syrie  et  dans  FAsie  Mi- 
neure ;  c'est  le  bag-pipe  de  TÉcosse  et  de  Tlrlande  ;  enfin ,  c'est  la 
ehifonie  du  vieux  langage  français  (6).  L'usage  antique,  dans  l'Orient, 
du  chant  accompagné  par  un  son  soutenu  ou  boïirdony  qui  existe 
encore  en  Egypte ,  chez  les  Arabes  et  chez  les  Berbers,  parait  avoir 
donné  naissance  à  l'instrument  chaldéen,  composé  d'une  outre  qu'on 
CBaplissait  d'air  par  un  petit  tul^e,  et  dans  laquelle  étaient  introduits 
^ti  grand  tuyau  qui  sonnait  le  bourdon,  et  une  flûte  dont  les  intona- 
tions étaient  variées  par  l'action  des  doigts  (7).' 


(1)  Athénée,  liv.  X,  52,  p.  439. 

(î)  Thésaurus  philologicus   crUicus  linguse  Hebrute  et  Chaldxœ  Vet,  Testamenti  ;  vol.  U, 

P-  941. 

(3)  Ad  ps.  XLI. 

(4)  Orig.  3,  21. 

(5)  De  Ttta  S.  Martini^  lib.  IV. 

(6)  Dans  la  vieille  chronique  de  Bertrand  du  Guesclin,  on  lit  : 

ff  Et  avoit  chascun  d'eux  après  lui  un  sergent 
«  Qui  une  chifTonie  Ta  à  son  col  pendant  ; 
«  Et  li  deux  medestreux  se  vont  appareillant 
•  Tous  devant  li  Roi  se  vont  chiphoniant.  » 

Plus  tard,  on  écrivit  symphonie^  comme  on  le  voit  dans  ces  vers  de  Jean  Molinet  : 

•  Tubes,  tabours,  tympanes  et  trompettes, 
«  Lues  et  orgurttcs,  harpes  et  psaltcrions, 
«  Bedons,  clarons,  claquettes  et  sonnettes, 
■  Cors  et  musette»,  symphonies  doucettes, 
«  Chansonnettes  de  manicordions,  etc.  * 

^*  iHi  Cange,  Glossarium  média  et  infima  latinitatis,  voc.  Symplionia, 

0^   On  peut  consulter  sur  ce  sujet  le  Thésaurus  antiquit,  sacr,  d*Ugolini,  oîi  il  est  ample- 
''^^t  traité,  au  point  de  vue  de  Térudition,  t.  XXXll,  p.  39-42. 
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CHAPITRE  TROISIÈME. 

Ql'EL   A    ÉÎK   LE   CARACTÈRE   DE    LA    HUSIQL'E   CHEZ     LES    ASSÏ'RIENS,    Cin 
LES    BABYLOMENS    OU    CUALDÉEXS    ET   CHEZ    LES    PHÉMCIOS. 


Jusqu'au  moment  où  ceci  est  éci'it,  on  n'a  découvert  ni  dans  I^. 
ruines  de  Ninive,  ni  parmi  les  déhris  trouvés  sur  l'emplE^cement  d^ 
Babylone,  de  flûte  simple  ou  doultle  qui  put  foutnir  des  données  pc»~ 
sitives  concernant  l'échelle  générale 
des  sons  de  l'ancienne  musique  d^ 
l'Asie  occidentale ,  comme  cela  3'es4 
présenté  pour  l'Egypte.  Il  existe  ce- 
pendant au  musée  de  la  Société 
asiatique  de  Londres  un  instrument 
cn.terre  cuite,  trouvé  dans  les  rui- 
nes de  Berz-Nemrod  (le  chàlean  le 
Nenirod) ,  suivant  les  Arabes,  onl» 
prison  de  Nabucliodonosor,  d'apifrs 
les  Juifs.  Quelq"^^  voyageurs  ont 
cru  retrouver  dans  ces  restes  les  dé- 
bris de  la  tour  de  Babel  ;  d'autres  y 
ont  vu  les  ruines  du  tem[^  de  Bt— 
lus.  Quoi  qu'il  en  soit,  rinstruineï»* 
I  qu'on  y  a  trouvé,  quoique  iris— 
fiiable,  peut  être  joué  encore.  Ces» 
une  sorte  de  flûte  populaire,  doi»'' 
""■  ■"■  voici  la  forme  (fig.  128)  : 

La  longueur  de  cette  sorte  de  sifflet  est  de  neuf  centimètres.  L'in*' 
trument  est  bouché  à  son  extrémité  large  ;  un  trou,  servant  à  inlrc»- 
duire  le  souffle  dans  le  tube,  est  à  l'autre  extrémité.  Lne  ouvertur* 
oblongue  et  biseautée  se'trouve  au-dessous  de  l'embouchure,  et  c'e»' 
sur  le  biseau  de  cette  ouverture  que  la  colonne  d'air,  rejKJUSsée  p»* 
le  fond  bouché,  vient  se  brise*  et  forme  l'intonation.  L'instrument  « 
deux  trous  parallèles  destinés  à  être  bouchés  par  les  doigts.  Ix)rsqt»* 
ces  trous  sont  Iwuchés  ,  le  son  produit  répond  &  ut  du  diapason  a" 
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rv'aioire  de  Bruxelles,  de  l'orchestre  de  Berlin  et  de  celui  de 
•Pétersbourg  {la  à  905  vibrations).  Si  un  trou  seulement  est 
lé,  le  son  est  mi;  et  si  les  deux  trous  sont  ouverts ,  Tintonatlon 
l;  en  sorte  que  la  série  des  sons  est  celle-ci  : 


^^ 


!st  remarquable  que  lorsque  la  tierce  du  premier  son  est  formée 
uchant  le  trou  de  la  gauche,  l'intervalle  est  à  peu  près  juste  ;  mais 
î  se  produit  en  bouchant  le  trou  de  la  droite,  elle  est  plus  basse 
quart  de  ton,  quoique  les  deux  trous  soient  sur  la  même  ligne, 
i  apparence,  d'un  diamètre  égal  (1). 
5st  de  toute  évidence  qu'on  ne  peut  tirer  de  ce  grossier  instru- 

aucime  induction  pour  les  éléments  d'une  tonalité.  Les  grandes 
3s  des  monuments  de  Koyoundjek  sont  donc  notre  seule  res- 
e  pour  atteindre  à  ce  but,  au  moins  avec  quelque  probabilité  : 
y  voyons  l'indication  de  l'analogie  qui  a  dû  exister  entre  la  to- 
i  de  la  musique  des  Égj-ptiens  et  celle  des  peuples  de  la  Méso- 
nie;  car,  par  les  motifs  présentés  à  propos  des  harpes  égyp- 
les,  les  harpes  assyriennes  étaient,  selon  toute  vraisemblance, 
•dées  dans  l'ordre  de  l'échelle  chromatique.  Dans  cette. échelle, 
contenus,  comme  on  sait,  les  éléments  de  la  gamme  diatonique. 

pouvons  donc  conclure  de  ces  données  que  dans  l'Assyrie ,  la 
iée,  la  Phénicie,  à  Ninive,  Babylone  et  Tyr,  la  musique  partici- 
des  deux  ordres  chromatique  et  diatonique  de  la  succession  des 

ainsi  qu'il  en  était  en  Egypte. 

s  chants  des  Kourdes  et  des  Djézidis,  populations  asiatiques  con- 
ées  comme  descendant  des  Chaldéens  et  des  Assyriens,  et  qui 
peut  les  mêmes  contrées,  participent  en  effet  de  ces  deux  modes 
iccession  des  sons.  Un  habitant  de  l'Irak-Arabi ,  nommé  Kasou- 

qui  était,  je  crois,  de  Bassora ,  travaillait ,  en  1807,  à  la  section 
nanuscrits  de  la  Bibliothèque  impériale. de  Paris.  L'objet  dé  ses 
iux  était  la  chiromancie ,  sur  laquelle  il  faisait  de  nombreux  ex- 
8  dans  les  manuscrits  arabes.  Je  m'étais  lié  avec  lui  et  lui  de- 
dais  souvent  de  me  faire  entendre  les  chants  de  son  pays,  ce  qu'il 


Cf.  M.  C.  Engel,  ouvrage  cité,  p.  75. 
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faisait  avec  obligeance.  Je  les  notais  et  remarquais^  dans  ces  formel^ 
mélodiques  chargées  d'ornements  comme  tous  les  chants  des  peuple^ 
de  l'Asie,  de  TÉgypte  et  du  littoral  africain  de  la  Méditerranée ,  le^ 
deux  caractères  chromatique  et  diatonique  que,  dans  mon  opinîoi^ 
ces  peuples  tiennent  des  temps  les  plus  anciens,  par  une  traditi(^^ 
non  interrompue. 

Voici  quelques  phrases  de  ces  mélodies  en  partie  diatoniques  et 
partie  [chromatiques  : 


1. 


Lent. 


^^|jtiw!r  rV^ir  ^r^f'^T^ 


^FijPf^ 


cfc 


Autre. 


2. 


Andante. 


fiV^'tg'^^ 


Ces  formes  de  chants  kourdes  sont  absolument  analogues  à  ceu^ 
que  M.  Layard  a  recueillis  chez  les  Djézidis  (1)  et  que  je  crois  dc^ 
voir  rapporter  ici,  parce  qu'ils  répondent  au  double  but  d'indiquer 
quel  dut  être  le  caractère  de  la  musique  des  anciens  habitants  de  1^ 
Mésopotamie ,  et  de  faire  connaître  les  chants  religieux  et  populaire^ 
de  leurs  descendants  à  l'époque  actuelle. 


3. 


Chant  des  prêtres  djézidis. 


Adagio. 


avec  U  voii  vibrante. 


(I)  DiscoverUs  in  the  ruins  of  Nincpeh  and  Bahylon;  appendice,  p.  667. 
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4**'  r'  ^gg'^J  wit-  "gy  f  fl  1»^    ijj;! 


/7S      Fin./.--^ 


^m 


aa  commenceiBent 
^  josqq^Q  mot  fin.       , 


i 


4. 


v^w(re  cAanf  des  prêtres  djézidis. 


Adagio  mélancolique. 


p 


ique. 

J  ' 


/?N 


^m 


cresc. 


^m 
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Chanson  de  fiançailles  des  Djizidis  (1). 


5. 


Allegretto. 


^li  jf}\[jj^B^}i^j,\ ^r J'j n^  ] 


Plus  de  trente'  couplets  se  chantent  sans  interruption  sur  cette  mé 
lodie  :  le  chœur  des  hommes ,  à  Tunisson ,  alterne  avec  celui  de 
femmes,  également  à  Tunisson  :  ils  ^ont  accompagnés  par  un  ou 
plusieurs  tamboure  de  basque. 

Les  chants  des  descendants  des  Chaldéens  et  des  Assyriens,  plac 
sous  les  yeux  des  lecteurs ,  se  distinguent  en  deux  modes  principa 
Tun  majeur,  l'autre  mineur,  mais  *  non  tels  qu  ils  existent  dans 
musique  européenne  moderne ,  car  les  différences  qui  les  caractè 
sent  ne  permettent  pas  de  les  ranger  dans  la  même  catégorie. 

Prenons,  par  exemple,  le  premier  fragment  de  chant  kourde  r  la 
première  impression  que  nous  sentons  en  le  chantant  est  celle  d'*im 
mode  mineur  de  /a,  qui  commence  et  finit  par  la  dominante,  prcK:é- 
dant  deux  fois  vers  la  tonique  par  un  acte  de  cadence,  en  descendant 
de  quinte.  Toutefois,  si  nous  récapitulons  tous  les  sons  étrangers  à.  ce 
mode  qui  se  produisent  dans  le  cours  de  cette  mélodie ,  nous  y  trou- 
verons l'échelle  chromatique  d'une  octave  qu'on  voit  ici  : 


k 


^  |.  >p  Y  r  ■!'  f  'I"  ['  r  T  ^  '''  ^  i 


(1)  Je  suis  redevable  de  la  communication  de  cette  mélodie  àTobligeance  de  M.  deFl^^I» 
qui  fut  attaché  de  l'ambassade  française  à  Constautinople  sous  U  restauration,  et  qui  avait 
parcouru  une  partie  de  la  Turquie  d'Asi  e . 
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li,  dans  la  musique  européenne,  ne  constituerait  pas  un  mode, 
ne  pouvons  trouver  d'analogue  à  ce  mode  d'origine  chaldéenne 
lans  Téchelle  de  la  deuxième  octave  de  la  flûte  antique  de  l'É- 
5 ,  sauf  cette  différence ,  qu'entre  le  premier  tétracorde  de  cette 


i 


i  et  le 


second 


fh  y       l  il  y  a,  de  ns  la  flûte  égyp- 

e  l'intervalle  d'un  ton,  et  que  l'échelle  chromatique  est  celle-ci  : 

■1^ 


s  que  tous  les  demi-tons  se  trouvent  réunis  dans  le  chant  kourde. 
lanin'a  d'analogue  complet  que  dans  le  chant  copte  de  V alléluia 
arté  précédemment  (page  205-207),  et  dont  l'échelle  est  celle-ci  : 


§  f ,,  .|.  f  ['  T  f  'r  y  r  r  r  Y  r  i 


f 

mode  du  deuxième  fragment  de  chant  kourde  est  aussi  mineur, 
une  échelle  chromatique  dont  le  caractère  est  plagal ,  en  ce 
le- commence  à  la  quarte  au-dessous  de  la  tonique.  Cette  échelle 
informe  à  celle  de  la  flûte  égyptienne,  car  elle  n'a  pas  de  demi- 
între  le  premier  tétracorde  et  le  second ,  ce  qui  pourrait  faire 
e  que  le  système  de  la  flûte  chaldéenne  était  analogue  à  celui 
flûte  traversière  de  l'Egypte.  Toutefois  la  mélodie  kourde  a  un 
npins  d'étendue.  La  récapitulation  des  sons  contenus  dans  cette 
die  forme  l'échelle  suivante  : 


i 


dÉê 


M 


3  prêtres  djézidis  ont  un  autre  mode  mineur  qui  se  voit  dans 

4  des  mélodies  rapportées  ci-dessus  :  ce  chant  commence  et  finit 
61  tonique  mi.  Le  mode  est  purement  diatonique,  et  son  échelle 
nsi  construite  : 


^ 


iai 


.  i  '1  f  r  » 


Us  le  chant  des  mêmes  prêtres  (  n°  3  ),  recueilli  par  M.  Layard, 

lir.  DB  LA  MDSIQUe.  —  T.  1.  33 
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on  voit  un  mode  majeur  établi  sur  cette  échelle  chromatique, 
un  intervalle  diatonique  : 


,.i  J  j  ,1 J  f  >i'  nrrTn 


«Pf^ 


Toute  la  première  période  est  diatonique;  la  seconde  est  chro»x^ 
tique.  Ce  mode  est  analogue  au  mode  chromatique  de  la  troîsiè 
série  (n°  5)  de  la  tonalité  égyptienne  établie  d'après  la  flûte  anti( 
du  musée  de  Florence  (voyez  page  231). 

Enfin  la  chanson  des  fiançailles  des  Djézidis  révèle  Texistence  d'ijMi? 
mode  dont  Téchelle  tonale  est  en  partie  diatonique  et  en  partie  cbr-o 
matique,  comme  on  le  voit  ici  : 


^  j  „i  J  tJ  "^?  T  ï  r  I 


Si,  en  l'absence  de  documents  suffisants  et  authentiques,  il  ù'est 
pas  possible  de  démontrer  historiquement  que  les  échelles  tonal^^ 
des  anciens  peuples  de  l'Asie  occidentale  furent  semblables  à  celles 
qu'on  vient  de  voir,  et  qui  sont  le  résumé  du  système  tonal  des  po- 
pulations actuelles  des  mêmes  contrées,  il  y  a  de  puissants  motifs 
pour  croire  à  leur  identité.  En  premier  lieu,  on  doit  tenir  compte 
des  rapports  de  ces  échelles  avec  le  caractère  chromatique  de  la  mu- 
sique égyptienne  (d'une  antiquité  contemporaine),  laquelle  nous  est 
révélée  par  la  flûte  du  musée  de  Florence  ;  car  ces  rapports  sont  plus 
évidents  encore  que  ceux  dont  on  a  reconnu  l'existence  entre  1^^ 
dialectes  chaldécns,  assyriens,  phéniciens  et  la  langue.de  l'Égj'pte- 
Déplus,  le  caractère  d'accentuation  colorée  cjui  se  fait  remarquer  daïi^ 
les  chants  de  tous  les  peuples  d'origine  sémitique  et  le  penchaot 
pour  les  ornements  multipliés  du  chant  sont  si  répandus  chez  les  Asi^.^ 
tiques,  si  intimement  liés  à  leur  instinct  musical,  si  indestructible^ 
parmi  eux,  que  l'existence  de  ces  conditions  de  l'art  doit  être  aus^^ 
ancienne  que  la  conception  de  leur  système  linguistique. 

A  l'égard  du  système  des  modes  de  la  tonalité  asiatique,  les  rensei^ 
gnements  que  nous  possédons  sont  insuffisants  pour  le  formuler.  Oo 
remarque,  à  la  vérité,  dans  les  mélodies  des  Djézidis  recueillies  jusqu'à 
ce  jour,  deux  caractères  essentiels,  à  savoir,  le  majeur  et  le  mineur; 
mais  nous  n'en  possMons  pas  un  assez  grand  nombre,  pour  avoir  la 
certitude  qu'il  n'en  existe  pas  d'autres  d'un  caractère  mixte.  D'ail- 
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diverses  modifications  6nt  pu  se  produire  dans  la  succession  des 
^  comme  il  s'en  est  produit  dans  les  langues  sémitiques  pour  la 
lion  de  dialectes  nouveaux.  Toutefois  les  principes  fondamen- 
e  la  musique  des  temps  anciens  n'ont  pas  dû  disparaître  dans  la 
ue  moderne,  puisque  le  caractère  chromatique  et  les  ornements 
c  de  Tune  se  retrouvent  dans  Tautre.  Il  y  a  donc  une  grande 
3ilité  que  la  tonalité  des  chants  des  habitants  du  Djézireh  est 
fue  à  celle  qui  fut  en  usage  chez  les  Assyriens,  leurs  ancêtres, 
n'est  pas  possible  de  retrouver  aujourd'hui  Iç  système  tonal 
et  de  la  musique  assyrienne,  nous  pouvons  du  moins  en  ressai- 
formules  principales  dans  les  chants  qui  résonnent  aujourd'hui 
rives  du  Tigre  et  de  l'Euphrate.  Dans  la  musique  ancienne  de 

# 

,  dans  la  Perse,  chez  les  Arabes,  les  modes  de  la  tonalité  sont  en 
nombre  :  on  a  vu  précédemment  qu'il  en  a  été  vraisemblable- 
de  même  chez  les  Égyptiens ,  et  tout  porte  à  croire  que  les  au- 
uples  antiques  de  l'Asie  occidentale  avaient  des  systèmes  ana- 
,  comme  leurs  langues  avaient  des  rapports  généraux  :  ce 
)us  pemarquons  dans  les  chants  de  leurs  descendante  donne 
)up  de  vraisemblance  à  cette  conjecture.  Parmi  les  formules 
j  déduites  des  mélodies  djézidiennes,  on  remarque  d'abord  uiie 
ï  chromatique  complète  d'une  octave  (voyez  page  350)  ;  une 
B  diatonique  (voyez  p.  351),  et  trois  échelles  mixtes,  ou  chroma- 
Bitoniques.  Celles-ci  peuvent  donner  lieu  à  quelques  observa- 
ui  ne  sont  pas  sans  intérêt. 

•remière  qui  se  présente  est  un  décacorde ,  ou  échelle  de  dix 
[ui  se  suivent  par  intervalles  inégaux  de  tons  et  de  demi-tons 
iièrement  distribués,  telle  qu'on  la  voit  ici  : 


é  J  1.1  j  l^'  I  f  r  'r  r  ri 


lotes  blanches  étant  celles  qui  procèdent  par  intervalles  diato- 
dans  cette  échelle,  on  voit,  au  premier  coup  d'œil,  que  les  in- 
es  chromatiques  y  sont  inégalement  répartis.  11  y  a  lieu  de 
qu'un  autre  mode  régulier  de  la  même  échelle  a  été  construit 
e  manière  : 


^  j  „i  j  .j  ,1 1  p  .^gp 


23. 


i^iki-a^i 
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La  deuxième  échelle  chromatico-diatonique,  qui  paraiiètre  d'origi 
ehaldéennë,  est  déduite  du  deuxième  fragment  du  chant  kourde  n* 
(voyez  page  350).  Elle  est  composée  de  onze  sons,  à  des  intervall 
de  tons  et  de  demi-tons  inégalement  répartis,  comme  on  le  voit  ici 


Il  est  digne  de  remarque  que  cette  formule  tonale  correspond 
pour  le  nombre  dés  sons ,  aux  onze  cordes  de  la  cithare  de  Timothé 
de  Mile  t. 

La  troisième  échelle  chromatico-diatonique  est  composée  de  doui 
sons  disposés  dans  un  ordre  parfaitement  régulier,  ainsi  qu'on  le  va 
ici  : 


Telle  était,  selon  toute  vraisemblance,  la  disposition  des  douz 
cordw,  qui  sont  Tobj et  des  plaintes  amères  de  la  musique  personnifié 
dans  la  comédie  de  Phérécrate  ;  disposition  absolument  étrangère  ai 
système  tonal  de  la  musique  hellénique. 

Le  système  de  transpositions,  à  tous  les  degrés  des  formules  tonale* 
qui  est  général  en  Orient,. et  dont  la  musique  arabe  présente  le  dév* 
loppement  le  plus  étendu,  a  dû  être  également  en  usage  dans  les  gran  . 
empires  de  l'Asie  occidentale,  en  Syrie,  et  dans  l'Asie  Mineure.  S 
comme  il  y  a  lieu  de  le  croire,  cette  conjecture  est  fondée,  les  formull 
qu'on  vient  de  voir  ont  engendré  un  grand  nombre  de  modes,  et  d<^ 
la  musique  des  Assyriens  et  des  Chaldéens  d'un  riche  système  ton 


CHAPITRE  QUATRIÈME. 

LES   PEUPLES   ANCIENS  DE   l'aSIE  OCCIDENTALE   ONT-ILS   EU   UNE   NOTATIOIT 

DE   LA   MUSIQUE? 

Aucun  monument  n'autorise  à  répondre  affirmativement  à  la  ques- 
tion :  Les  peuples  de  l'Asie  occidentale  ont-ils  eu  une  notation  de  k 
musique?  cependant  il  est  difficile  de  croire  que,  dans  des  civilisations 
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Lvancées,  cet  art  ait  été  borné  à  une  routine  aveugle,  et  ne  se  soit 
nsmis  que  par  tradition.  D'ailleurs,  sans  parler  de  l'Inde,  de  la 
•se ,  de  rÉgypte ,  qui  possédaient  des  notations  musicales  ,  de  la 
ine ,  où  l'on  trouve  îion-seulement  une  notation  générale,  mais 
i  systèmes  de  tablature  pour  divers  instruments,  nous  voyons  chez 
Hébreux  trente-deux  accents  toniques ,  qui  représentent  des  suc- 
cions de  sons ,  et  même  des  phrases  musicales  •entières.  Nous  sa-  * 
ns  que  les  populations  de  Samarie  et  de  Jérusalem  ont  été  trans- 
ctées  en  Assyrie  et  à  Babylone ,  après  les  conquêtes  de  Salmana- 
•,  ou  plutôt  Sardon  (1),  et  de  Nabou-cadr-atzer,  le  Nabuchodono- 
'  de  la  Bible  Devenus  captifs ,  les  Hébreux  n'abandonnèrent  pas 
sage  de  la  musique  ;  ils  y  trouvèrent  des  consolations  dans  leur 
ortune.  Si  les  peuples  puissants  de  la  Mésopotamie  n'avaient  pas 
dès  longtemps  la  connaissance  de  certains  signes  destinés  à  repré- 
iter  les  sons,  ils  l'auraient  acquise  par  l'exemple  des  Juifs.  Mais, 
si  qu'il  vient  d'être  remarqué ,  il  est  peu  vraisemblable  que  de 
indes  nations  qui  ont  poussé  si  loin  la  culture  des  arts  plastiques, 
\i  les  produits  d'architecture  et  de  sculpture  ont  tant  de  noblesse 
de  grandeur,  et  qui,  dans  les  ornements  et  les  ciselures,  font  ad- 
ver  la  pureté  du  goût  autant  que  la  délicatesse  du  travail,  il  est 
1  vraisemblable  que  de  telles  nations  n'aient  paè  pratiqué  l'art  de 
1er  les  sons ,  ou  qu'il  leur  ait  été  enseigné  par  le  petit  peuple 
f .  Enfin ,  n'oublions  pas  qu'une  dynastie  assyrienne ,  qui  compte 
atre  rois  dans  l'espate  de  cent  sept  ans,  régna  sur  une  partie  de 
gypte  depuis  l'an  214^9  jusqu'en  2050,  et  fut  contemporaine  de 
XVII*  dynastie  thébaine,  qui  régnait  dans  la  haute  Egypte;  que  la 
n*  dynastie  Bubastite  de  la  chronologie  égyptienne  était  assy- 
nne;  qu'elle  eut  neuf  rois,  qui  occupèrent  le  trône  l'espace  de 

l)  M.  lie  Saiilcy  a  placé  la  prise  de  Samarie,  par  Salmanasar,  en  721  avant  J.-C,  dans  le 
^ironisme  historique  des  rois  tV Israël,  de  Juda,  d'Egypte,  de  Ninive,  de  Dahylone  et  d'Ec- 
*"«,  placé  à  la  suite  de  ses  Recherches  sur  la  chronologie  des  empires  de  Ninive,  de  Baby~ 
^  ftd'Ecbatane,  etc.  Paris,  1849,  p.  155,  U*  colonne  ;  mais,  ayant  traduit  postérieurement, 
c  une  prodigieuse  intelligence,  Tinscriptiou  cunéiforme  placée  aux  pieds  des  hommes-tau- 
ux  provenant  du  palais  de  Khorsabad»  et  qui  sont  au  Musée  du  Louvre,  à  Paris,  il  a  dé- 
ffrè,à  Taide  de  rhébreu,  les  soixante  premières  lignes  de  cette  inscription  et  y  a  trouvé  Ténu- 
ntioo  de  tous  les  exploits  du  roi  Sardon  ou  Âsarhadon,  ûls  de  Sennacbérib,  lequel  ne  corn- 
iça  de  régner  qu'en  709,  suivant  son  Synchronisme  historique,  et  il  y  a  trouvé  cette  phrase  : 
I  terrifié  la  "ville  de  Schamarin  (Samarie).  Ce  fut  donc  Sardon  qui  assiégea  et  prit  cette 
ï  et  non  Salmanasar.  Entre  ces  deux  princes,  il  y  a  les  règnes  àeSar-Goum,  et  deSan^Ke'-' 
'Seooachérib). 
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cent  vingt  ans  (995  à  875),  et  que  quatre  de  ces  rois  (Sédonchis  I 
Takelothîs,  Osorghon  III  et  Sédonchîs  III)  sont  nommés  dans  des  ini 
criptions  hiéroglyphiques  expliquées  par  Champollion-  Sédonchis 
prit  Jérusalem  en  91  \.  Or,  il  existait  en  Egypte  une  notation -mus 
cale  que  nous  avons  fait  connaître  :  il  parait  donc  impossible  que  1 
Assyriens,  n'eussent-ils  pas  eu  la  conception  spontanée  d'une  no 
tion  du  même  genre,  ne  l'aient  pas  acquiscf  par  imitation;  car,  en  siv 
posant  que  l'Egypte  et  l'Assyrie  n'aient  jamais  été  réunies  sous   £^ 
même  sceptre,  et  que  la  dynastie  Bubastite  n'ait  été  qu'une  Kranel^c 
indépendante  de  la  famille  royale  de  Ninive,  ce  qui  n'est  pas  démon  _ 
tré  nonobstant  les  doutes  qui  se  sont  élevés,  les  relations  étaient  fré- 
quentes entre  l'Egypte  et  l'Assyrie. 

Si,  selon  toute  vraisemblance,,  les  Assyriens,  les  Chaldéens  et  les 
Phéniciens  ont  eu  dçs  systèmes  de  notation  musicale,  ils  n'ont  pu  être 
combinés  d'après  d'autres  principes  que  ceux  de  la  représentation  col- 
lective de  plusieurs  sons  d'intonations  différente^,  de  formules  d'orne- 
ments du  chant,  et  de  fragments  de  phrases,  ainsi  que  cela  se  trou- 
vait dans  la  notation  des  anciens  Égyptiens,  dans  les  accents  toniques 
des  Hébreux ,  et  comme  cela  existe  encore  aujourd'hui  pour  le  chao^ 
'  des  églises  grecques,  abyssiniennes  et  arméniennes.  On  comprend,  etJ 
effet,  que  les  formes  du  chant  oriental  et  les  passages  rapides  qui  e^ 
sont  inséparables  ont  fait  une  nécessité  absolue  de  ce  système  A^ 
notation,  car  il  ne  pourrait  être  remplacé  que  par  une  multitude 
de  signes,  pour  représenter  tous  ces  sons  fugitifs  articulés  parla  voi^  -9 
et  la  lecture  en  serait  fort  compliquée.  Ajoutons  à  ces  considératiom  ^ 
que  les  Orientaux  ont  des  idées  très-différentes  de  celles  des  Eurc^^ 
péens  sur  ce  qui  constitue  la  beauté  du  chant.  L'expression,  chez  nc^^ 
chanteurs  de  salon,  de  concert  ou  de  théâtre,  ne  consiste  que  dans  1^^ 
nuances  progressives  ou  décroissantes  d'intensité  du  son ,  ou  dans  l^ 
passage  immédiat  du  piano  au  fortey  ou  du  forte  au  piano  ;  mais  1^^ 
Orientaux  considèrent  comme  une  nécessité  d'ajouter  à  ces  nuanc^^ 
celles  du  timbre  parfois  nasal,  ou  guttural ,  pour  le  chant  de  certain^ 
mots  où  de  certaines  phrases.  Les  exemples  de  ces  effets  bicarrée 
sont  fréquents  parmi  les  chantres  des  diverses  sectes  de  la  chrétienté 
orientale. 

La  possibilité  de  l'existence  d'une  notation  de  la  musique  chei  les 
peuples  anciens  de  l'Asie  occidentale  parait  suffisamment  établie  dans 
ee  qui  précède,  bien  qu'on  ne  puisse  l'affirmer  en  l'absence  de  nM>* 
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lents.  Si,  suivant  cette  probabilité,  il  y  a  eu,  en  effet,  une  notation 
dcale  en  Assyrie ,  dans  la  Chaldée  et  chez  les  Phéniciens ,  elle  a 
tvoirpour  base  un  des  deux  systèmes  sur  lesquels  ont  reposé  toutes 
notations  de  la  musique  dans  l'antiquité,  comme  au  moyen  âge , 
voir  :  ou  les  caractères  de  l'écriture  du  pays,  plus  ou  moins  modi- 
,  comme  les  notations  de  Tlnde,  de  l'Egypte,  de  l'Ethiopie,  de  la 
ze  et  de  Rome  ;  ou  des  signes  de  convention  et  de  sons  collectifs, 
me  les  accents  toniques  des  Hébreux,  la  notation  arménienne, 
«neumes  du  moyen  âge.  Si  les  caractères  alphabétiques  ont  fourni 
éléments  de  la  notation  assyrienne,  elle  a  dû  avoir  de  l'analogie 
5  le  système  de  la  notation  de  l'Egypte,  car  elle  n'avait  pas  à  ré- 
genter des  sons  isolés,  comme  les  notations  aryennes,  mais  bien 
successions  de  sons  ;  si,  au  contraire,  ses  éléments  consistaient  en 
les  arbitraires  et  de  convention,  elle  a  dû  se  rapprocher  des  ac- 
ts  toniques  des  Hébreui,  et  former  avec  eux  ce  qu'on  pourrait  ap- 
sr  la  notation  sémitique. 


CHAPITRE  CINQUIEME. 

L'eUPLOI  de  la  musique  chez  les  assyriens,  CUÂLDÉENS  ou  BABYLO- 
ilBlfS  ET  PHÉNICIENS,  DANS  LE  CULTE  DES  IDOLES,  DANS  LA  VIE  CIVILE 
T  A  LA  GUERRE. 

• 

'ous  les  peuples  civilisés  ont  employé  la  musique  dans  le  culte  de 
PS  dieux  :  cette  coutume  fut  générale  dans  l'Orient  dès  la  plus 
ite  antiquité.  Les  monuments  de  l'Assyrie  nous  font  voir  aussi  le 
ût  et  les  instruments  dans  les  sacrifices  et  les  cérémonies  reli- 
iises  en  l'honneur  des  grands  dieux  Ana,  Bel,  Sin,  Chamas,  Nin  et 
gai  (1).  Un  obélisque  trouvé  à  Nemrodpar  M.  Layard,  et  qui  est 
Muséum  britannique,  offre  la  représentation  d'un  sacrifice  :  le 
hre,  placé  devant  l'autel  où  brûlé  le  feu  sacré,  tient  i^n  vase  à  li- 
ion,  qu'il  vient  de  découvrir;  derrière  lui  est  un  autre  prêtre, 
a  ordre  inférieur,  une  coupe  à  la  main,  et  un  sacrificateur  tenant 


M.  G.  RawlÎDSon,  Tlie  five  great  Monarchies  of  tUe  ancient  Eastern  JVorld,  vol.  H, 
8. 
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par  les  cornes  le  bœuf  destiné  au  sacrifie::: 
enfin,  quatre  pVétres  chanteurs,  qiL~^ 
reconnaît  à  leurs  mains  levées ,  com^l^ 
tentia  scène  (fig.  129). 

L'n  bas-relief  de  Koyoundjek  représente 
une  autre  cérémonie  religieuse  où  sool 
trois  musiciens,  dont  un  joue  de  la  cithare, 
un  autre  de  la  harpe,  et  le  troisième  dels 
double  flûte.  Devant  eux  sont  deux  fer- 
sonnages  qui  tiennent  deux  baguettes  de 
in  gauche ,  et  semblent  destinés  i 
battre  la  mesure  dans  l'exécution,  ou  peut- 
être  ii  marquer  le  rhythme,  en  frappul 
ces  baguettes  l'une  contre  l'autre.  l'De 
troisième  scène  religieuse,  avec  desmu- 
siciens,  se  voit  dans  un  autre  bas-relief  de 
Koyoundjek.  On  y  remarque  le  roi  (vrai- 
scmblalilcment  San  Kbérib,  ou  Sennacbé- 
rib),  s'arrètant  devant  un  autel,  et  répan- 
dant une  liliation  sur  des  lions  morts, 
produits  de  sa  chasse.  Du  cûté  opposé  de 
l'autel  sont  deux  jeunes  musiciens,  pro- 
bablement eunuques,  qui  jouent  du  psal- 
téiionetparaisscntclianteren  même  temps 
un  hymne  en  actions  de  grftccs  pour  la 
victoire  du  roi  et  la  conservation  de  ses 
jours  dans  cette  chasse  dangereuse  [fig. 
130).  On  peut  citer  encore,  comme  m 
exemple  de  l'usage  de  la  musique  dans  les 
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Fig.  131. 


cérémonies  religieuses  des  Assyriens,  un  autre 
narbre  fruste  et  détérioré,  trouvé  à  Koyoundjek, 
ît  dont  il  a  paru  une  courte  description  dans  l'yl- 
henœum  de  Londres  (1).  Ce  bas -relief  présente 
[uatre  joueurs  de  psaltérion,  deux  de  chaque  côté. 
•eur  vêtement,  inusité  parmi  les  formes  assyrien- 
les,  a  paru,  aux  archéologues,  indiquer  des  prè- 
res  d'un  ordre  particulier.  Un  de  ces  musiciens  est 
oiffé  d'une  mitre  ou  d'un  bonnet  de  forme 
trange ,  et  dont  la  hauteur  est  extraordinaire  , 
insi  qu'on  le  voit  ci-contre  (fig.  131  ). 

Les  monuments  babyloniens  découverts  jus- 
u'à  ce  jour  sont  en  trop  petit  nombre  et  .de  trop 
letite  dimension,  pour  fournir  des  renseignements  précis  concer- 
tant l'usage  de  la  musique  dans  la  vie  civile,  religieuse  et  mili- 
lire  des  Chaldéens.  Ce  peuple  se  montre  inférieur  aux  Assyriens 
Ans  la  forme  plastique;  mais,  comme  ceux-ci,  ou  plutôt  comme  tous 
3S  Orientaux ,  il  eut  un  goût  passionné  pour  le  chant  et  pour  les 
istruments.  Il  est  très-vraisemblable  que  son  système  de  tonalité 
it  au  moins  analogue,  sinon  identique,  à  celui  que  nous  indiquent 
îs  grandes  harpes  de  Ninive;  système  basé  sur  une  échelle  chro- 
latique;  car  les  instruments  étaient  les  mômes  à  Babylone  et  dans 
empire  assyrien.  Il  n'y  a  d'ailleurs  aujourd'hui  dans  toute  l'Asie 
ccidentale,  particulièrement  dans  l'ancienne  Mésopotamie,  qu'un 
îul  genre  de  chant,  tant  en  ce  qui  concerne  la  tonalité,  que  dans 
j  caractère  des  mélodies  et  dans  la  profusion  des  ornements.  Aiijsi 
ne  nous  l'avons  dit  à  plusieurs  reprises,  l'antiquité  orientale  se 
lûèie  dans  l'Orient  moderne,  en  dépit  de  l'influence  de  la  civilisa- 
on  européenne  sur  l'état  actuel  de  la  race  sémitique.  Peut-être  tou- 
lons-nous  au  moment  où  le  caractère  original  de  cette  race  s'étein- 
pa  par  son  contact  incessant  avec  une  civilisation  envahissante  ; 
tais  il  s'est  suffisamment  conservé ,  jusqu'au  moment  où  ceci  est 
îrit,  pour  nous  permettre  de  constater  la  persistance  de  la  tradition 
lez  les  descendants  des  Syriens,  des  Phéniciens ,  des  Chaldéens  et 
îs  Assyriens;  et,^  de  ce  que  la  musique  est  identiquement  la  môme 


[1}  Le  17  août  18G1. 
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chez  toutes  ces  populations ,  nous  sommes  autorisés  à  conclure  qix.  ^il 
en  était  ainsi  chez  leurs  ancêtres. 

Un  passage  du  livre  de  Daniel  (1),  souvent  cité,  prouve  que    1^^ 
trompette,  la  flûte ,  la  harpe,  la  cithare,  et  lousles  instruments  de  ftitc — 
siquCy  étaient  joués  par  les  prêtres  et  les  musiciens,  à  Babylone, 
le  culte  des  idoles.  La  harpe  babylonienne  à  quatre  cordes,  qu'a 
a  vue  précédemment  (2) ,  est  empruntée  à  une  pratique  religieus^^ 
d'initiation  au  culte  de  Neboy  le  Mercure  chaldéen,  qui,  dans  le^^ 
idées  astronomiques  de  la  Chaldée ,  était  le  symbole  de  la  planète^^ 
de  ce  nom.  Le  sujet  de  la  scène  dans  laquelle  figure  la  harpe  dcm 
il  s'agit  est  révélé  par  la  présence  de  Tastre  dans  le  lieu  de  Tini 
tiation.  Ce  monument  provient  d'un  cylindre  babylonien  ;  nous  avons 
cru  devoir  le  reproduire  (fig.   115) ,  parce  qu'il  fournit  la  preuve 
que  la  musique  trouvait  à  babylone  son  emploi  dans  tout  ce  qui  tenait 
aux  mystères,  comme  au  culte  public  (3). 

Chez  les  Phéniciens,  comme  dans  l'Assyrie  et  dans  la  Chaldée, 
toutes  les  cérémonies  religieuses  étaient  accompagnées  par  lamusique; 
les  sacrifices  humains  qui  souillèrent  le  culte  de  leurs  idoles,  comm' 
cela  se  pratiqua  chez  d'autres  peuples  def  l'antiquité,  s'alliaient  mèm 
au  chant  et  à  l'usage  des  instruments.  Ils  honoraient  leur  Saturne, 
Holoch,  en  offrant  à  ce  dieu  des  enfants,  qu'on  enfermait  danssasta 
tue  de  bronze  creux,  où  ils  étaient  brûlés  comme  dans  une  fournaise  (4). 
Les  cris  de  ces  pauvres  victimes  étaient  étouffés  par  des  chants  ett^ 
chœur  et  des  danses  qui  se  faisaient  autour  de  la  statue,  et  auxquels 
s'unissait  le  bruit  des  cymbales  et  des  tambours  (5).   A  Carthag^ 
comme  à  Tyr,  cette  coutume  horrible  emprunta  le  concours  de  la  mu- 
sique. Cet  art  était  aussi  une  partie  importante  du  culte  des  autres 
divinités  de  la  Phénicie  et  de  la  Syrie,  qui  toutes,  comme  Moloch^ 
étaient  des  symboles  astronomiques.  Ainsi  Helkart ,  personnificatiois. 
du  soleil  chez  les  Phéniciens,  comme  Votait  Baal  en  Chaldée,  étai 


(1)111,5,  7,  10,  15. 

(2)  Lit.  II,  ch.  H,  p.  336,  fig.  115. 

(3)  Voy.   Félix    Lajard,  Recherches  sur  le  culte  public  et  les  mystère»  de  Mitkre,  etc 
pi.  XXXIX,  fig.  8. 

(4)  Cf.  Diodore  de  Sicile,  Biblioth,  histor,,  1.  XX,  14.  —  Eusèbe,  Pratpar.  evangeL,  U 
c.  16. 

(5)  Cf.  les  récits  des  rabbins  Siméon  et  Salomon  dans  Selden ,  De  Dits  Srris  synt,  lib.  Z        '' 
c.  6. 
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txne  part  THercule  phénicien,  et  de  Tautre  TApollon ,  car,  ainsi  que 
liai-ci,  il  passait  pour  l'inventeur  de  la  cithare,  qui  lui  était  consa- 
ée ,  et  les  chants  en  son  honneur  n'étaient  accompagnés  que  par 
t  instrument.  Ainsi  encore ,  Astarté,  la  Vénus  syrienne  et  phéni- 
snne,  était  le  symbole  de  la  beauté ,  et  ce  nom  était  celui  de  la  pla- 
nte qui  efface  les  autres  par  son  éclat.  Déesse  des  plaisirs  sensuels, 
l«  était  célébrée  par  des  chants  particuliers  consacrés  à  l'amour,  et 
îlsompagnés  par  la  harpe  trigone.  Enfin,  c'est  ainsi  que  le  culte  d'A- 
>riis,  ou  Adonai  (le  seigneur),  amant  d' Astarté  ou  de  Vénus,  est 
emblème  du  soleil  l^'élevant  tpur  à  tour  sur  l'horizon  au  nord  de 
kjuateur,  et  disparaissant  de  notre  hémisphère ,  pour  faire  place  à 

xiuit,  puis  pour  reparaître  à  son  point  de  départ.  Entre  les  bras  de 
ii:mus,  c'est  l'astre  du  jour  fécondant  la  nature;  disparu  de  l'horizon, 

laissant  régner  les  ténèbres,  c'est  l'amant  de  Proserpine  ou  de  la 
tîne  du  sombre  empire.  La  fête  d'Adonis,  célèbre  dans  tout  l'Orient, 
ctîs  surtout  en  Syrie  en  Phénicie  et  dans  l'Ile  de  Chypre ,  se  parta- 
5«iit  en  dexix  périodes,  dont  la  première ,  consacrée  au  deuil  et  aux 
i!m'es,  se  nommait  aphanisme  (disparition),  et  dont  l'autre  ,  indi- 
n&nt  le  retour  radieux  de  l'astre ,  était  appelée  hévrèse  (découverte). 
ans  les  jours  de  la  première  période,  les  prêtres  et  les  musiciens  ne 
osaient  entendre  que  des  chants  tristes,  appelés  adonidies  ;  ils  se  chan- 
gent dans  une  procession  magnifique,  composée  particulièrement  de 
animes.  Ces  chants  étaient  accompagnés  par  les  sons  mélancoliques  de 
^  fiûie gingrine  (1).  La  deuxième  partie  de  la  fête  (la  résurrection  ou  le 
rtour)  était  annoncée  par  les  cris  de  joie  des  prêtres  ;  les  hymnes 
oxydaient  le  caractère  de  complainte  et  devenaient  l'expression  de  la 
^t^énité  des  sentiments.  Dans  ces  chants,  les  voix  se  mêlaient  aux  sons 
^  harpes  ;  car  les  fêtes  d'Adonis  ne  ressemblaient  pas  aux  dionysia- 
•««  ou  fêtes  de  Bacchus,  dans  lesquelles  les  chants  n'étaient  accom- 
^^nés  que  par  des  instruments  bruyants,  tels  que  les  cymbales  et  les 
*X^ours. 

A.Ninive,  comme  à  Babylone,  on  faisait  un  fréquent  usage  de  la  mu- 
tVie  dans  les  repas,  dans  les  fêtes  publiques  et  dans  la  vie  privée.  Les 
^Hiunents  tirés  des  ruines  de  la  première  de  cesi  villes  font  voir,  dans 
^   circonstances,  des  musiciens  avec  leurs  instruments.  La  grande 


Cl)  Voyez  Théocritc,  IdrlL,  XV,  v.  131  etsuiv.  —  Bion,  iJfll.  1. 
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harpe  {magadis)  était  le  seul  instrument  employé  dans  les  cérémonies 
religieuses  (1);  mais,  pour  les  fêtes  civiles,  les  bas-reliefs  n'offrent 
que  des  cithares ,  ou  des  combinaisons  de  divers  instruments ,  eix 
raison  du  caractère  plus  ou  moins  solennel  de  ces  fét«8.  La  harpe  , 
la  cithare  et  le  psaltérion  se  combinent  de  diverses  manières  dansl^» 

palais  des  rois,  mais  on  n'y  voit  pas  de  flûtes.  U  roi  est  presque  ton 

jours  accompagné  de  musiciens  lorsqu'il  voyage,  ou  lorsqu'il  se  livr^^ 
au  plaisir  de  la  chasse  ;  et,  dans  ces  occasions,  ces  musiciens jouen^M 
du  psaltérion  comme  on  le  voit  dans  la  figure  130.  Ce  sont  aus^B 
des  psaltérions  qui  apparaissent  dans  quelques  circonstances  de  le^m 
guerre.  M.  G.  Rawlinson  dit  qu'on  ne  voit  pas  de  musiciens  au  milieLza 

des  combats ,  et  qu'ils  n'ac 

compagnaient  pas  les  troiL  — 
pes dans  leurs  marches.maL^ 
qu'ils  étaient  joints  aux  con — 
téges  des  triomphes,  lorsque 
l'armée  reven^t  d'une  espfe— 
dition  (i)  :  cette  opinion  pa- 
rait   être    exprimée    d'une 
manière  trop  générale,  car, 
dans  une  scène  des  grands 
bas-reliefs  de  Koyoun^jek, 
on  remarque  au  milieu  def 
soldatsassyrien8,quipoitesil 
les  tètes  de  leurs  ennemà, 
deux  joueurs  de  psaltérioB 
accompagnés  par  un  taiQ' 
bour  de    basque  (3]    (fig. 
132). 

Dans  les  triomphes  guerriers  des  rois  d'Assyrie,  les  bandes  de 
musiciens,  jouant  de  divers  instruments  et  chantant,  étûent  nom- 
breuses ,  ainsi  qu'on  le  voit  dans  la  reproduction  du  grand  bas-felief 
de  Koyoundjek ,  p.  325. 

On  sait  que  les  excès  d'intempérance  étuent  fréquents  chez  1^  Ba- 


Fig.   I3î. 


(1)  Ujard,  Honiimrals  of  Klnnvh,  \"  série,  plincbra  13  *l  17. 

(2)  Tbr  fin  grrat  MoHarcliiei  of  Ihe  aacitnl  Eailera  ff'orld,  t.  Il,  p.  160. 

(3)  Lajaid,  Monumtals  of  Mncith,  l"  série,  pi.  SS. 
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ms.  La  magnificence  des  festins ,  dans  les  palais  des  grands 
iches,  surpassait  tout  ce  qu'on  pouvait  trouver  ailleurs,  et  les 
is  s'y  enivKaient  des  vins  les  plus  exquis  jusqu'à  en  perdre  la 

La  musique  était  inséparable  de  ces  honteuses  débauches,  et 
wnses,  pour  avoir  un  grand  nombre  d'instrumentistes  et  de 
are,  étaient  excessives.  L'historien  Ctésias,  cité  par  Athé- 
I,  dit  qu'Aunarus,  gouverneur  de  Babylone  pour  le  roi  de 

s'habillait  et  se  parait  comme  une  femme.  Lorsqu'il  était  & 
il  faisait  entrer  cent  cinquante  musiciennes,  qui  chantaient 
ient  des  instruments  pendant  qu'il  mangeait  et  s'enivrait.  La 
18  était  excessive  dans  tout«  l'Asie  occidentale,  mais  en  -aucun 
e  n'égalait  les  excès  des  Babyloniens,  sauf  ceux  des  habitants 
e. 

tploi  de  la  musique  dans  les  festins  des  rois  et  des  grands  per- 
les de  l'État  existait  en  Assyrie  comme  dans  la  Babylonie.  Une 
•eprésenlée  sur  un  bas-relief  de  Koyoundjek  (2)  montre  un  roi 
«  contrée,  avec  la  reine,  assis  tous  deux  près  d'une  table, 
m  jardin,  et  environnés  de  leurs  serviteurs.  Ils  porteôt  à  leurs  ■ 
ies  coupes  remplies  de  vin,  tandis  qu'unharpiste  faitrésonner 
des  de  son  instrument. 


s  des  circonstances  semblables ,,  l'usage  de  la  musique  fut  sans 
général  chez  les  nations  orientales  de  l'antiquité,  car  chez  tes 


■ipn.,  XII,  p.  S30,  R. 
RavljpHiD,  Tliefirt  greal  Monarelûei  of  the  ancuni  Eiulern  »'orlJ,t.  Il,  p.  lOT, 
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Juifs  mêmes,  Salomon,  imitateur  des  mœurs  phéniciennes,  parlanf 
des  vanités  de  son  règne,  dit  ces  paroles  remarquables  :  Tai  tu  d^^ 
musiciens  el  des  cantatriceSj  des  vases  pour  servir  le  vin^  et  tout  ce  (pm-i 
fait  les  délices  des  enfants  des  hommes  (1). 

Un  bas-relief  de  Koyoundjek  nous  fait  voir  un  joueur  de  cithare  ©^"i- 
un  joueur  de  double  ilûte  concertant,  pendant  que  des  femmes  soa'ft 
occupées  de  la  toilette  d'une  reine.  Une  scène  du  même  genre  exist^^ 
sur  un  cylindre  babylonien  qui  se  trouve  au  cabinet  des  antiquité^^ 
de  la  Bibliothèque  impériale  de  Parijs. 

Tous  ces  monuments  démontrent  que  le  penchant  pour  la  musiques, 
des  populations  asiatiques  de  l'antiquité  avait  un  caractère  passionnfe  ^ 
qui  leur  faisait  appliquer  le  chant  et  le  jeu  des  instruments  à  toutes^s 
les  circonstances  de  la  vie  publique  et  privée.  Ce   même  penchaiM^ 
existe  encore  chez  leurs  descendants,  soit  que,  placés  dans  une  coa.— 
dition  misérable,  ils  trouvent  des  consolations  dans  le  chant  des  mcM.- 
siciens  ambulants ,  ou  dans  les  rhythmes  sonores  des  instrument»  5 
soit  qu'appartenant  aux  classes  riches  et  puissantes,  ils  cherchent  de-s 
jouissances  dans  les  mélodies  langoureuses  de  leurs  esclaves,  et  daims 
les  danses  voluptueuses  des  femmes  de  leurs  harems. 

Nonobstant  les  patientes  études  faites  pour  retrouver  quelque  fragr— 
ment  de  la  musique  des  Phéniciens,  quelque  indication  certaine  de  1» 
nature  de  leurs  instruments,  de  leur  système  tonal  et  du  caractère  4^ 
leurs  mélodies,  ces  recherches  sont  restées  sans  résultat  satisfaisant- 
Un  savant ,  aussi  distingué  par  son  érudition  que  par  sa  naissance,  ^^ 
dit  avec  une  parfaite  justesse  :  «  On  ne  peut  se  rappeler  Vinfluenc-*?- 
«  exercée  par  les  Phéniciens  sur  toute  la  civilisation  antique,  sata*^ 
<t  s'étonner  que  leur  histoire  nous  soit  parvenue  incomplète,  mutilt^ 
«  et  privée  de  tout  l'intérêt  qui  s'attache  à  la  succession  des  hômm^^ 
c<  et  des  événements,  tle  peuple,  inventeur  de  l'écriture,  est  précisa  ^ 
«  ment  celui  dont  les  traditions  écrites  semblent  être  irrévocableme*:^* 
«  perdues  (2).  »  Le  savant  livre  de  Mo  vers  (3),  qui  a  éclairci  tant  cH^^ 
points  obscurs  de  la  mythologie  et  de  la  politique  des  Phénicien^=5  » 


(1)  Eccles.,  U,  8. 

(2)  M.  le  duc  de  Luynes,  Sur  le  sarcopluige  d'un  roi  de  Sidon,  découvert  près  de 
Mémoire  lu   à  1&  séance  annuelle  des  cinq  Académies  de  l'Institut  de  France,  le  14  ^^'"^^ 
1855. 

(3)  Die  Phœnizier,  Bonn,  1841-1850,  3  toI.  in-S^. 
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nsi  que  ce  qui  concerne  leurs  colonies,  ne  renferme  rien  de  ré- 
tif à  la  musique. ^Malheureusement  aussi,  toutes  les  explorations 
s  ruines  de  la  somptueuse  ville  de  Tyr  ont  été  infructueuses  pour 
«chéologie,  et,  chose  remarquable,  il  en  a  été  de  même  des 
i^herches  tentées  sur  les  ruines  deCarthage.  Quelques  passages  des 
ophéties  dlsale,  quelques  phrases  d'autetirs  grecs,  sont  les  seules 
:mrces  où  Ton  a  pu  puiser  quelques  renseignements,  vagues  et  in- 
rxiplets,  sur  les  instruments  de  musique  des  Phéniciens,  ainsi  que 
ir  Tusage  qu'ils  en  faisaient  dans  leurs  fètès  et  cérémonies  reli- 
3  lises. 

défaut  de  documents,  nous  devons  encore  recourir  à  Tinduction, 

considérant  la  commune  origine ,  la  similitude  d'organisation ,  et 
rapports  fréquents  des  grands  peuples  sémitiques  qui  occupèrent 

s  l'antiquité  les  vastes  contrées  de  l'Asie  occidentale,  supposer  avec 
1  te  vraisemblance  qu'ils  eurent  des  systèmes  identiques  de  tonalité, 
L  C!aractère  analogue  dans  les  mélodies  ainsi  que  dans  les  ornements 
L  chant,  des  instruments  semblables,  enfin  l'emploi  de  ces  éléments 
^  l'art  dans  des  circonstances  pareilles.  Ce  que  nous  enseignent  les 
lonaments  pour  la  musique  de  l'Assyrie  et  de  la  Babylonie  est  donc 
.ussi  en  réalité  l'histoire  de  la  musique  dans  la  Phénicie  ,  sauf  cer- 
aines  particularités  de  peu  d'importance  qui  se  font  souvent  remar- 
cjaer  entre  deux  pays  limitrophes. 


LIVRE  TROISIÈME. 


DE  LA  MUSIQUE  DES  HÉBREUX. 


CHAPITRE  PREMIER. 

s  d'incertitude  concernant  la  musique  de  ce  peuple, 

DANS    l'antiquité. 

îste  du  peuple  hébreu  qu'un  livre  sacré ,  un  pays  vide  de 
its  (1),  et  des  individus  épars  sur  la  surface  de  la  terre, 

politique ,  et  parlant  des  langues  différetites.  Des  arts  que 
!  cultivait  aux  temps  de  sa  prospérité,  nous  ne  savons  que  ce 

apprennent  quelques  phrases  obscures  de  la  Bible.  C'est 
hrases,  sur  de  simples  mots  d'une  signification  douteuse, 
rudits  ont  essayé  de  construire  le  frêle  édifice  d'une  histoire 
iique  hébraïque  ;  c'est  avec  ces  faibles  indices  qu'ils  se  sont 
dans  le  vaste  champ  des  conjectures,  pour  arriver  à  la  con- 
u'on  ne  sait  rien  de  cette  musique ,  dans  le  sens  véritable 

ce  mot  par  les  langues  modernes. 

premiers  siècles  de  l'ère  chrétienne,  les  traditions  de  la  vie 
eligieuse  des  Juifs  s'étaient  si  peu  conservées,  que  le  sens 


ivant  cette  phrase,  je  n'ai  i)as  oublié  les  recherches  faites  par  M.  de  Saulcy,  la 
un ,  dans  la  Judée  ;  ses  découvertes  et  ses  opinions ,  consignées  d'abord  dans  la 
)n  Forage  autour  Je  la  mer  Morte  et  dans  les  terres  bibliques,  puis  dans  son 
art  judaïque  (Paris,  Didier,  1858  ;  1  vol.  in-8®)  ;  mais  ces  mêmes  opinions,  con- 
culièrement  Tantiqiiité  du  tombeau  des  rois  et  Tautheuticité  de  Fart  israéiite, 
testées  par  d'autres  érudits,  ou  tout  au  moins  laissées  dans  le  doute  (voyez  la  iVo- 
uités  assyriennes,  babyloniennes,  perses,  hébraïques,  exposées  dans  les  galeries 
tar  M.  de  Longfiéner,  p.  131-134),  j  ai  cru  devoir  me  conformer  aux  traditions 
généralement  admises.  \\  est  à  remarquer  au  surplus  qu'eu  sapposant  de  nou- 
ertes  de  monuments  qui  mettraient  hors  de  doute  la  réalité  d'un  art  hébraïque,  il 
?n  à  en  e>})érer  pour  l'histoire  de  la  musique  ;  car  la  loi  religieuse  des  Hébreux 
lit  la  représentation  de  figures  animées,  et  conséquemment  de  joueurs  d'instnip 
^ènes  où  des  chanteurs  auraient  été  employés. 

B  Là  MUSIQUE.  —  T.  I.  24 
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de  certaines  expressions  de  la  Bible  était  soumis  à  des  interprétatio] 
contradictoires;  les  illustres  fondateurs  de  TÉglise  d'Orient,  a 
nombre  desquels  se  placent  Origène ,  Basile  le  Grand ,  Grégoire  c 
Nysse  et  saint  Jean  Chrysostome,  ne  les  rendent  pas  de  la  même  mi 
nière,  et  même,  les  auteurs  de  la  version  grecque  de  TAncien  Testi 
ment ,  dont  le  travail  commença  vers  Tan  277  avant  la  naissance  c 
Jésus-Christ,  étaient  incertains  de  la  signification  de  certains  moi 
et  en  ont  traduit  plusieurs  d'une  manière  évidemment  inexacte.  I 
doute  va  même  jusque-là  qu'on  .ne  sait  si  certaines  inscriptions  d< 
psaumes  sont  relatives  à  la  musique  et  si  elles  indiquent  ou  des  m< 
lodies  connues  des  lévites ,  ou  le  mode  d'exécution  de  ces  chants,  o 
seulement  l'iisage  de  certains  accents.  Enfin ,  l'antiquité  plus  g 
moins  reculée  de  ces  mêmes  accents  est  aussi  l'objet  d'assez  vîv 
discussions;  quelques  érudits  en  ont  fait  remonter  l'usage  jm 
qu'au  temps  de  Holse,  tandis  que  d'autres  pensent  qu'ils  n'ont  m 
introduits  dans  le  chant  religieux  qu'à  l'époque  de  la  captivité 
Babylone^ouméme  plus  tard. 

Dans  une  telle  situation,  c'est-à-dire  en  l'absence  de  tout  docun^^ 
eonceraant  la  théorie  et  la  pratique  de  l'art  chez  les  Hébreux^  '. 
formes  des  instruments  et  l'usage  de  ceux-ci;  n'ayant  pas  môi 
la  ressource  d'un  chant  authentique  pour  y  puiser  des  indîâ 
tion»  de  tonalité  et  de  rhythme ,  il  semble  qu'il  serait  plus  sage  i 
s'abstenir  que  de  s'engager  dans  de  pénibles  recherches  'qui ,  pa 
la  nature  même  du  sujet ,  doivent  être  peu  fructueuses.  Ce  parti  ^ 
tait  celui  que  j'aurais  pris,  s'il  n'était  nécessaire  de  redresser  de 
opinions  erronées  qui  se  sont  répandues  dans  une  multitude  de  J 
vres,  et  si  je  n'ei^rais  démontrer  qu'on  ne  peut  acquérir  quelqu.^ 
notions  probables  concernant  la  musique  hébraïque  qu'en  les  che^ 
ehant  dans  les  monuments  de  l'Egypte  et  de  l'Assyrie,  ainsi  que  àsM 
les  traditions  des  populations  arabes  de  l'époque  actuelle. 

L'histoire  proprement  dite  du  peuple  hébreu  commence  au  p* 
triarche  Abraham  ;  car  tout  ce  qui  précède,  dans  la  Bible,  la  vocatkl 
de  ce  patriarche ,  est  l'histoire  du  genre  humain ,  dont  les  fils  c 
Noé  furent  les  souches,  après  avoir  été  sauvés  du  déluge  par  u 
miracle,  la  chronologie  sacrée  fixe  la  date  de  ce  cataclysme  à  Tac 
née  2987  avant  l'ère  chrétienne,  et  celle  de  la  vocation  d'Abrahai 
à  l'an  2017,  c'est-à-dire  environ  neuf  cent  soixante  ans  après  ! 
dispersion  des  membres  de  la  famille  de  Noé.  Cette  dernière  date  n 
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XJO^cide  pas  avec  les  canons  chronologiques  égyptien  et  assyrien  ;  mais 
est  de  peu  d'importance  au  point  de  vue  du  sujet  traité  ici.  Il 
t  de  rappeler  que  dans  Tintervalle  qui  sépare  les  deux  dates  qui 
nent  d'être  rapportées,  quelle  qu'en  ait  été  l'étendue,  les  popu- 
ÂOBS  connues  sous  le  nom  de  sémitiques  s'étaient  répandues  sur  les 
r^s  du  Tigre  et  de  l'Euphrate,  et  avaient  peuplé  la  Syrie,  la  Phéni- 
^,  l'Arabie,  l'Egypte,  la  Chaldée  et  toute  la  Mésopotamie,  s'y  mêlant, 
.n.s  quelques  parties ,  telles  que  la  Chaldée  etl'Égypte,  aux  Couchites,. 
li ,  en  étaient  les  premiers  habitants  et  qu'ils  avaient  vaincus  (1).  De 
'SLXids  États,  au  nombre  desquels  se  trouvent  les  royaumes  d'Egypte,. 
'  CLaldée,  et  le  premier  empire  d'Assyrie,  s'étaient  constitués  anté- 
exirement  à  la  naissance  d'Abraham  :  il  est  donc  évident  que  les 
•oîierches  sur  la  musique  des  Hébreux  ne  doivent  pas  remonter  au- 
-là  de  l'époque  où  vécurent  les  enfants  de  ce  patriarche,  et  que 
c^^s  n'avons  pas  à  examiner,  comme  l'ont  fait  d'çiutres  historiens  de 
^x*t,  en  quel  sens  Jubal  doit  être  considéré  comme  l'inventeur  des^ 
^^truments  de  musique,  et  son  frère,  Tubal-Khaïn,  ou  Tubalcaïn,. 
^ï^me  le  premier  qui  fabriqua  des  instruments  de  percussion  avec 
^  métaux.  Encore  moins  sera-t-il  nécessaire  de  rechercher,  avec  les 
^-  Mersenne  (2)  et  Martini (3),  si  Adam,  ayant  la  science  infuse,  a 
^^sédé  la  connaissance  parfaite  de  la  musique,  et  si  Jubal,  long- 
Odps  avant  Pythagore ,  avait  découvert  la  théorie  des  intervalles 
'^  sons  (4)  ;  ce  serait  rentrer  dans  la  question  de  l'invention  de  la 
^^sique,  sur  laquelle  j'ai  dit  mon  sentiment  au  début  de  cette  His- 


-Après  la  mort  d'Abraham,  la  première  indication  que  nous  trou- 
*'X:iiâ,  dans  la  Bible,  de  l'usage  de  la  musique  chez  ses  descendants  est 
tle-ci  :  Isaac  ayant  ordonné  à  son  fils  Jacob  d'aller  en  Syrie ,  pour 
épouser  une  des  filles  de  Laban ,  son  oncle  maternel,  Jacob  obéit, 
»  «tprès  avoir,  pendant  vingt  ans,  gardé  les  troupeaux  de  ce  parent, 
I^^Ht  il  était  devenu  le  gendre  par  une  double  union  avec  ses  filles. 
Ua  et  Rachel,  il  partit  en  secret  avec  ses  femmes,  ses  enfants  et  ses 


(1)  Cousch  est  le  nom  hébreu  de  TÉthiopie;  les  Couschites  régnèrent  à  Tlièbes  sur  la  haute 
j^ljrpte,  à  diverses  époques  très-anciennes,  et  se  répandirent  aussi  daos  la  Chaldée,  antérieu- 
/cnent  à  Timiption  sémitique. 

(2)  Qumstiones  celeberr,  in  Genesim,  qumst.  29,  cap.  2,  versic.  20,  fol.  1204. 

\Z)  Storia  délia  Musica,  1. 1,  c.  2.,  p.  14-24.  , 

^4)  Merten.  Qtmst.  celeb,  in  Genesim,  fol.  1514. 

2é. 


372  HISTOIRE  GÉNÉRALE 

troupeaiLx,  pour  retourner  près  de  son  père.,  au  pays  de  Chanaai 
Laban  ne  fut  instruit  de  sa  fuite  que  le  troisième  jour  ;  il  se  m 
aussitôt  à  sa  poursuite  avec  ses  frères  et  ses  serviteurs.  L'ayant  rejoii 
le  septième  jour  à  la  montagne  de  Galaad,  il  lui  dit  :  «  Qu'avez-voi 
«  fait?  Vous  m'avez  caché  votre  dessein  et  avez  enlevé  mes  fillei 
tt  comme  si  c'étaient  des  prisonnières  de  guerre  !  Pourquoi  vous  été 
«  vous  enfui  sans  que  j'en  fusse  instruit?  Que  ne  m'avez-vous  avert 
«  Je  vous  aurais  reconduit  avec  des  chants  de  joie,  au  bruit  des  tau 
«  bours  et  au  son  du  kinnor  (1).  »  Plusieurs  commentateurs  ont  coi 
clu  de  ce  passage  que  l'usage  de  ces  instruments  existait  déjà  dai 
la  famille  qui  fut  la  souche  du  peuple  hébreu  ;  ils  ont  oublié  que  L 
ban  était  Syrien ,  qu'il  habitait  le  pays  des  Orientaux,  suivant  les  p 
rôles  de  la  Genèse  (2),  et  que  l'instrument  dont  il  parle  est  d'origi: 
syrienne. 

Après  le  passage  qu'on  vient  de  lire,  on  ne  trouve  plus  rien  da 
la  Bible  qui  soit  relatif  à  l'usage  de  la  musique  dans  la  famille  de  . 
cob.  A  l'égard  de  Joseph ,  fils  de  ce  patriarche ,  on  sait  qu'il 
vendu  comme  esclave  par  ses  frères  à  des  marchands  ismaélites,  < 
le  conduisirent  en  Egypte;  on  sait  aussi  sa  captivité,  sa  fortune 
l'établissement  de   sa  famille  chez  les  Égyptiens;  on  sait,  enfi 
que  cette  famille  était  composée  de  soixante-dix  fils  et  petits-fils 
Jacob,  avec  lelirs  femmes  et  leurs  filles,  lorsqu'elle  alla  s'établir  s 
la  terre    des  Pharaons.   La  date  de  son  arrivée  dans  ce  pays  r 
pond  à  l'année  1857  avant  J.-C.  de  la  chronologie  sacrée,  ou  à  Vi 
2284  du  canon  chronologique  des  rois  d'Egypte  (3).  Pendant  Te 
pace  de  quatre  cent  trente  ans,  cette  famille  s'y  multiplia  jusqu'à 
nombre  de  six  cent  mille  hommes  en  état  de  porter  les  armes,  ac 
compris  les  vieillards,  les  femmes  et  les  enfants  (4). 


(1)  Genèse,  XXX,  3G. 
(2)XX1X,  1. 

(3)  Cf.  la  Chronologie  des  rois  d' Egypte ^  par  J.-B.-C.  Lestieur,  p.  323.  —  Eusèbe  P»-^ 
phi  le  place  la  mort  de  Jacoh,  à  l*âge  de  1 21  ans,  dans  la  91*  anuée  de  la  domioatiou  des  rois  p^ 
teurs  delà  dynastie  scythique,  contemporaine  des XV*  et  XVI*  dynasties  théliaines.  Gesdfl»' 
ue  coïncident  ni  avec  la  chronologie  vulgaire,  qui  place  le  même  événement  en  1794  av^ 
l.-C,  ni  avec  la  Chronologie  des  rois  d*Égyptesi  laborieusement  établie  par  M-  Lesaeur,  ^ 
le  quatrième  roi  delà  dynastie  scythique,  Apophys,  commença  a  régner  Tan  2309;  Joseph  ' 
vint  son  ministre  dans  la  dix-septième  année  de  son  règne  (2203),  et,  neuf  ans  après  (220 
Jacob  arriva  en  Egypte,  avec  sa  famille. 

(4)  Exode,  XH,  37,  38,  40,   41. 
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On  comprend  qu'une -famille  de  pâtres  arabes,  incessamment  oc- 
mpëe  de  la  garde  de  ses  troupeaux  et  des  travaux  de  ragriculture, 
le  pouvait  rien  enseigner  de  ce  qui  concerne  les  arts  au  peuple  puis- 
ant et  civilisé  chez  lequel  elle  s'était  établie,  et  (ju'elle  reçut,  au  con- 
raire,  des  Égyptiens  la  connaissance  de  ces  mêmes  arts,  pendant  le 
ong  espace  de  plus  de  quatre  siècles  qu'elle  vécut  parmi  eux.  Que  les 
sraélites  aient  eu  le  génie  poétique,  cela  est  mis  hors  de  doute  par  le 
ivre  de  Job,  par  plusieurs  parties  du  Pentateuque ,  par  les  psaumes , 
t  par  d'autres  morceaux  remplis  d'enthousiasme  cpie  renferme  la  Bi- 
iZe.  Que  la  poésie  hébraUpie  ait  eu  plus  d'élévation  que  celle  des  Égyp- 
L^ns ,  nous  devons  le  croire  ;  car  les  descendants  d'Abraham  et  de 
B.^ob  puisaient  leurs  inspirations  dans  des  sentiments  religieux  d'un 
L*^re  bien  supérieur  à  ceux  qui  pouvaient  naître  du  grossier  pan- 
r  ^»isme  professé  par  les  habitants  de  l'Egypte.  Enfin,  que  les  Hébreux 
nt  appliqué  à  leur  poésie  des  chants  analogues  par  leurs  accents 

:x  images  dont  elle  était  remplie ,  cela  est  aussi  vraisemblable  ; 
is  à  l'égard  de  l'art  formulé  en  système ,  de  la  notation  des  sons  et 
^^  instruments  de'  divers  genres,  nul  doute  qu'ils  en  ont  acquis  la 
>X3naissancc  dans  le  pays  qu'ils  habitèrent  si  longtemps,  et  qui  leur 
J^  offrait  les  modèles.  C'est  môme  un  fait  reconnu  que  Moïse,  le  plus 
^^*ant  des  Hébreux  et  le  plus  habile  musicien,  fut  élevé  à  la  cour  du 
t^^raon,  et  qu'il  y  apprit  tout  ce  qu'il  savait  (1). 

Ce  grand  homme,  témoin  des  maux  qui  accablaient  sa  nation,  sou- 
mise au  plus  dur  esclavage  pendant  le  dernier  siècle  de  son  séjour 
^  Egypte,  prit  la  résolution  de  l'en  affranchir.  Il  la  fit  sortir  enfin  du 

5's  de  ses  oppresseurs  et  la  conduisit,  après  une  succession  de  pro- 
es,  jusqu'à  cette  terre  promise,  cette  contrée  de  Chanaan  qui  avait 
son  berceau  près  de  cinq  siècles  auparavant ,  et  qui ,  plus  tard , 
orté  le  nom  de  Judée.  A  peine  échappé  à  la  poursuite  des  Égyp- 
^Xis,  par  le  retour  inopiné  d'une  haute  marée  qui  anéantit  leur 
^^"ïnée  dans  un  golfe  de  l'extrémité  de  la  mer  Rouge  (2),  Moïse,  à  la 
"feV^des  enfants  d'Israël,  chanta  le  sublime  cantique  qui  commence 
^r  cette  inspiration  :  Je  chanterai  un  hymne  au  Seigneur,  parce  qu'il 


(1)  Et  erudittis  est  Moyses  omni  sapientia  iEgypiiorum,  ut  erat  potens  in  vcrbis,  et  in  opc- 
ribos  suis  (Actes  des  apôti*es,  VII,  22). 

(2)  Exode,  XIV,  28.  Voyez  aussi  un  Mémoii*e  de  M.  Boys-Aymé, 5/(r  les  anciennes  limites 
de  lo  mor  Rouge  y  dans  la  Description  de  l'Egypte,  1. 1,  p.  31 1. 
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a  relevé  sa  grandeur,  et  qu'il  a  précipité  dans  'la  mer  le  cheval  et  le  ca- 
valier. Miriam ,  prophétesse  et  sœur  d'Aaron ,  à  la  tête  de  toutes  les 
femmes  qui  tenaient ,  comme  elle ,  un  tambour  à  la  main ,  formait 
avec  elles  un  chœur  qui  répétait  chaque  verset  de  ce  cantique,  après 
le  chœur  des  hommes  (1).  C'est  ici  que  se  trouve  dans  la  Bible  la  pre- 
mière mention  de  la  musique  chez  les  Hébreux.  Le  chant  improvisé 
par  ^oïse  eut  certainement  pour  expression  musicale  une  mélodie  ^ 
populaire  connue  de  tous  les  Hébreux,  simple  dans  sa  cont^xture ,  et;# 
d'une  exécution  facile. 

Après  avoir  donné  des  institutions  religieuses  et  civiles  aux  enfante^ j 
d'Israël,  Moïse  mourut,  à  l'âge  de  cent  vingt  ans,  sur  la  montagn»^^ 
de  Nébo ,  au  pays  des  Moabites ,  près  des  rives  du  Jourdain ,  et 
peuple,  qui  pendant  quarante  ans  avait  erré  dans  le  désert,  enl 
enfin  dans  la  Judée,  sous  la  conduite  de  Josué,  l'an  1605  avant  J.-C^  ^ 
il  en  fit  la  conquête  et  y  bâtit  des  villes.  C'est  là  qu'il  se  créa  une  poî 
tion  stable,  et  que  sa  civilisation  se  développa  selon  l'esprit  de  la 
qui  lui  avait  été  donnée. 

Environ  cinq  cents  années  furent  remplies  par  des  guerres  ii 
santés  avec  les  peuples  qui   occupaient  le  pays  de  Chanaan  avj 
l'arrivée    des    Hébreux.   Dans    cet    intervalle,   la    constitution      ^u 
pays  eut  une  forme  démocratique,  et  le  gouvernement  fut  confia  à 
des  magistrats  électifs  appelés  jugf es.  Ce  temps  fut  peu  favorable  âi^  la 
culture  des  arts.  La  Bible  fait  à  peine  mention  de  la  musique  pend3.rit 
cette  longue  période  qui  précéda  la  transformation  du  gouvernem^exit 
de  la  Judée  en  monarchie.  Cependant  il  y  a  lieu  de  croire  que    la 
poésie  chantée  et  accompagnée  d'instruments  avait  toujours  été  cixï- 
tivée  et  avait  fait  des  progrès,  car  les  prophètes,  qui,  tous,  étaîeiat 
poètes-musiciens,  exerçaient  une  grande  influence  sur  le  peuple» 
déjà  même  l'art  était  assez  avancé  pour  que  ces  chanteurs  eusseHit 
cessé  d'accompagner  leur  voix  par  les  instruments;  ils  se  faisais *^* 
suivre  par  des  instrumentistes  de  profession ,  qui  remplissaient  pi 
d'eux  les  fonctions  d'accompagnateur^  ou  plutôt  d'inspirateurs , 
leurs  préludes,  ainsi  que  cela  se  pratiqua  en  Egypte,  dans  la  Grè^^ 
et  à  Rome.  Cet  usage  est  démontré  par  les  instructions  que  donna    *^ 
prophète  Samuel  à  Satil ,  choisi  par  le  peuple  pour  son  premier 


(1)  Eiode,  XV,  20,  21. 
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l''aji  1080  avant  Tère  chrétienne.  Après  avoir  répandu  sur  lui  Fhuile 
sâ^inte^  il  lui  dit  :  «  Lorsque  vous  serez  entré  dans  la  ville,  vous  ren- 
«  contrerez  une  troupe  de  prophètes  qui  descendront  du  haut  lieu, 
cc  précédés  de  gens  qui  porteront  des  nebelSy  des  tophs,  des  hhalils  et 
ce    des  kinnors^  et  les  prophètes  prophétiseront  (1).  » 

Samuel ,  qui  n'avait  consenti  à  partager  l'autorité  avec  un  i*oi  que 
parce  qu'il  y  avait  été  contraint  par  le  peuple ,  ne  tarda  pas  à  être 
ixi.écontent  lorsqu'il  vit  Satil  disposé  à  s'affranchir  de  sa  domination, 
SLprès  qu'il  eut  vaincu  les  ennemis  du  peuple  de  Dieu.  Usant  de  l'as- 
<^endant  que  lui  donnaient  sa  qualité  de  prophète  et  sa  longue  expé- 
rience du  caractère  de  la  nation  juive ,  il  déclara  Saûl  réprouvé  et 
lui  fit  perdre  ainsi  la  confiance  et  l'affection  du  peuple.  L'irritation 
qu'en  ressentit  Satil  parait  avoir  été  la  cause  d'une  profonde  mélan- 
eolie  dont  il  éprouva  de  fréquents  accès.  Bientôt  le  bruit  se  répandit 
qu'il  était  possédé  du  démon  :  l'un  des  officiers  de  sa  maison  lui 
<lonna  le  conseil  de  faire  venir  près  de  lui  un  jeune  homme  de  Beth- 
léem, nommé  David ^  qui,  par  les  sons  du  kinnor,  le  soulagerait 
dans  ses  souffrances.  Déjà  Samuel  avait  sacré  Da\'id  en  secret,  le  des- 
tinant à  prendre  la  place  de  Saûl  et  à  régner  sur  les  Hébreux.  La 
<^ïncidence  de  ce  fait  avec  le  conseil  donné  au  malheureux  roi  est 
digne  de  remarque.  Satil  fit  un  accueil  bienveillant  au  jeune  pâtre 
'ï^usicien,  et,  dans  les  accès  de  son  mal,  reçut  beaucoup  de  soulage- 
ment à  l'entendre  jouer  de  sa  harpe  syrienne  (2).  On  voit,  dans  cette 

m 

^^i*constance,  le  plus  ancien  exemple  connu  de  l'emploi  de  la  musique 
^^mme  moyen  curatif  des  affections  morales. 

Saûl  ayant  été  tué  avec  trois  de  ses  fils  à  la  bataille  de  Gelboé 
^^ntre  les  Philistins,  l'an  104-0  avant  J.-C,  David  lui  succéda,  prit 
'Jérusalem,  et  en  fit  la  capitale  de  la  Judée.  Il  y  conduisit  l'arche  d'al- 
*^^xice ,  dansant  devant  elle,  et  jouant,  avec  beaucoup  d'Israélites,  de 
^Utes  sortes  d'instruments  de  musique,  tels  que  le  nebel,  le  kinnor, 
*^  thoph,  le  tseltselim,  et  d'autres.  Mais,  après  avoir  vaincu  les  en- 
^^ïnis  de  son  peuple  et  triomphé  des  rois  de  Syrie  et  de  Mésopo- 
^^^tiie,  il  commit  de  grands  crimes.  Le  repentir  qu'il  en  eut  lui  fit 
*^re  pénitence  :  ce  fut  alors  qu'il  composa  une  partie  des  psaumes 
^^ïinus  sous  son  nom;  morceaux  sublimes  de  poésie  lyrique,  qui, 


Cl)  Rois,  1.  I,  IX,  5. 
C^)  RoU,  I.  I,  IX,  23. 
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après  avoir  été  chantés  dans  le  temple  de  Jérusalem  jusqu'à  sa  des- 
truction, ont  traversé  les  siècles  et  ont  été  conservés  précieusement 
dans  le  culte  mosaïque ,  sur  toute  la  terre ,  ainsi  que  dans  Toffia^ 
divin  des  Églises  d'Orient  et  d'Occident,  et  chez  toutes  les  sectes  del^ 
religion  réformée. 

Après  un  règne  heureux  de  quarante  ans ,  David  mourut  Tan  100#- 
avant  J.-C.  11  eut  pour  successeur  son  fils  Salomon,  qui  bâtit  le  temples 
de  Jérusalem  avec  une  magnificence  sans  égale,  et  y  établit  les  somp — 
tueuses  cérémonies  du  culte,  où  le  chant  et  le  jeu  des  instrumentas 
avaient  une  part  importante.  David  avait  amassé  de  grandes  richesses», 
et  des  matériaux  précieux  pour  l'érection  de  ce  temple,  sanctuaire  d^^* 
Jéhovah  ;  mais,  parvenu  au  terme  de  sa  carrière  sans  avoir 


son  dessein ,  il  en  avait  légué  la  mission  à  son  successeur.  La  foi  d 
Salomon  n'égalait  pas  celle  de  son  père;  néanmoins  il  considé 
Faccomplissement  de  cette  mission  comme  la  gloire  de  son  règn^ 
Environ  cent  dix  mille  ouvriers  furent  employés  pendant  trois  a 
à  couper  des  cèdres  sur  le  Lil)an ,  à  les  façonner ,  et  à  tailler  l 


pierres.  Par  un  traité  avec  Hiram,  roi  de  Tyr,  des  architectes 
fondeurs  de  métaux,  ciseleurs,  doreurs  et  autres  artistes  phéni 
ciens ,  prêtèrent  leur  concoui*s  pour  la  construction  et  l'ornemeni 
tion  de  Timmense  édifice  ;  des  instruments  de  musique ,  en  nombr — ^ 
considérable,  furent  tirés  aussi  de  la  Phénicie  pour  le  service  d  " 
temple,  qui  ne  fut  achevé  qu'après  onze  années  d'un  travail  L 
cessant. 

La  simplicité  des  mœurs  hébraïques  s'altéra  sensiblement  sous 
règne  de  Salomon ,  prince  doué  d'une  vaste  intelligence ,  mais  si 
perbe ,  ambitieux ,  aimant  le  faste ,  le  luxe ,  la  mollesse  et  les  ai*ts.  — A 
l'imitation  des  despotes  de  l'Asie,  il  eut  un  harem,  où  étaient  rasseiC*- 
blées  soixante  femmes  légitimes  et  quatre-vingts  concubines.  Les 
fusions  de  sa  table  étaient  excessives ,  et  ses  festins  étaient  accom] 
gnés  de  danses ,  de  chants  et  du  son  des  instruments.  Lui-mêm^  > 
poète  et  musicien,  dut  imprimer  un  mouvement  de  progrès  à  la  mt^" 
sique  chez  son  peuple. 

Après  la  mort  de  Salomon  (986  avant  J.-C),  les  tribus  se  divi- 
sèrent et  formèrent  deux  royaumes  dont  un,  au  sud,  nommé  royaw^^^ 
de  Juday  demeura  fidèle  à  la  race  de  ses  rois  et  reconnut  TautorL^ 
de  Roboam,  fils  de  Salomon.  Les  tribus  du  nord  formèrent  ^^ 
royaume  d  Israël;  elles  élurent  pour  roi  Jéroboam,  de  la  tribu 
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'aXm,  qui  s'était  révolté  contre  Salomon  (1).  Affaiblis  par  cette 
îsion  et  par  leurs  discordes,  sous  une  série  de  mauvais  rois, 

Hébreux  ne  furent  plus  en  état  de  résister  aux  peuples  dont  ils 
ient  environnés.  Le  royaume  disraôl  fut  détruit  en  721 ,  après  la 
se  de  Jérusalem  par  Salman-azer,  et  dix  de  ses  tribus  furent  trans- 
latées en  Assyrie.  Cent  quatorze  ans  après  cet  événement  (  607  avant 
C),  Nabou-cadr-atzer (le  Nabuchodonosor delaBihle) soumit Joakim, 

de  Juda ,  et  emmena  une  partie  des  habitants  de  ce  royaume  en 
Mivité  à  Babylone;  puis,  en  588,  il  assiégea  Jérusalem,  la  prit 
ssaut,  détruisit  par  le  feu  la  ville  et  le  temple,  et  réduisit  en  escla- 
ve le  plus  grand  nombi'e  des  Juifs,  tandis  que  d'autres  s'y  déro- 
cnt  parla  fuite,  et  allaient  chercher  un  asile  en  Egypte,  d'où  leurs 
îétres  n'avaient  pu  sortir  que  par  miracle  plus  de  douze  siècles 
ïaravant. 
^A  durée  de  la  captivité  des  Hébreux  à  Babylone  fut  de  soixante- 

ans.  Dans  cet  intervalle ,  ils  perdirent  en  partie  la  tradition  des 
ëmonies  deleur  ciîlte  et  modifièrent  leurs  mœurs  par  l'exemple  des 
]ildéens  ;  leur  langue  même  s'altéra  par  les  chaldaïsmes  qui  s'y  in- 
duisirent. Toutefois,  quelque  chose  de  vraiment  beau ,  d'un  pro- 
d  sentiment  et  d'une  forme  originale,  fut  produit  dans  ces  temps 
calamité  ;  ce  sont  les  Lamentations  de  Jérémie ,  poômes  musicaux 
les  images  les  plus  hardies  sont  multipliées  ,  et  dans  lesquels  les 
timents  sont  exprimés  avec  une  énergie  extraordinaire.  Ces  som- 
îs  élégies ,  qui  ont  été  nommées  les  messéniennes  de  Jérusalem  y  ont 
lappé  aux  destructions  du  temps  et  sont  parvenues  jusqu'à  nous, 
culte  catholique  leur  a  donné  place  dans  sa  liturgie. 
Sn  537  avant  J.-C,  les  Juifs  obtinrent  de  Cyrus,  qui  venait  de  faire 
îonquéte  de  Babylone,  la  permission  de  retourner  dans  leur  pa- 
5.  Us  bâtirent  le  second  temple  de  Jérusalem,  qui  n'eut  pas  les  ma- 
ificences  du  premier.  La  spoliation  des  richesses  de  celui-ci  et  la 
ne  des  terres  autrefois  possédées  par  les  lévites  ne  permirent  pas 
ntretenir,  pour  le  service  du  culte ,  le  grand  nombre  de  musiciens 
i  y  avaient  été  attachés  autrefois.  Cependant  des  instruments  nou- 
LUx  furent  sans  doute  introduits  dans  ce  culte;  ces  instruments 
it  ceux  qui  étaient  en  usage  chez  les  Assyriens  et  les  Babyloniens, 


)  Rois,  I.  in,  XI,  2G. 
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et  dont  il  n'est  pas  parlé  dans  la  Bible  antérieurement  au  livre  d^ 
Daniel,  composé  pendant  la  captivité,  ou  plus  tard.  Quoi  qu'il  en  soi*'' 
Esdras  et  Néhémie ,  grand  sacrificateur  et  chef  des  lévites ,  firet^ 
célébrer  avec  pompe  la  dédicace  du  nouveau  temple,  quatre-ving^' 
treize  ans  après  la  destruction  du  premier,  vers  le  temps  où  le  con- 
sulat de  Brutus  remplaçait  à  Rome  la  royauté  de  Tarquin. 

Pendant  deux  siècles  environ,  la  Judée  fut  gouvernée  parles 
prêtres  du  temple  ;  puis  elle  passa  sous  la  domination  d'Alexandr^3i 
après  la  conquête  de  la  Perse  (322  ans  av.  J.-C.  ) ,  de  Ptolémée,  roS  • 
d'Égî'pte  (320),  de  Séleucus  Nicator,  roi  de  Syrie  (300-279);  en- 
suite elle  fut  restituée  aux  rois  d'Égj-pte  (279-203),  et  retomba  eni 
sous  le  joug  des  souverains  de  la  SjTie,  qui  l'accablèrent  de  toutes- 
sortes  de  vexations  (203-169).  Pei*sécutés  dans  leur  culte,  les  Juifs  ^(m    . 

révoltèrent  et  se  rendirent  indépendants ,  sous  la  conduite  des  Ma- 

chabées  (169)  qui,  en  récompense  de  leur  prudence  et  de  leur  coi 
rage,  reçurent  la  souveraineté  héréditaire ,  d'abord  sous  le  titre 
grands  pontifes  (166-107) ,  puis  sous  celui  de  rois  (  107-40).  L'intei 
vention  des  Romains  (65  ans  av.  J.-C),  dans  les  discussions  qui  s'éli 
vèrent  au  sein  de  la  famille  royale ,  ne  fut  qu'un  prétexte  pour  s'< 
parer  du  pays.  Protégé  par  eux,  Hérode  monta  sur  le  trône  d< 
Machabées  (4-0  ans  avant  J.-C).  C'est  sous  son  règne  que  naquit  le 
Rédempteur. 

Après  la  mort  d'Hérode ,  la  Judée  fut  divisée  en  quatre  provinces, 
dont  le  gouvernement  fut  confié  à  ses  fils  ;  mais,  peu  d'années  après, 
les  Romains  la  réunirent  à  leur  empire.  Fatigués  du  joug,  les  Juifs 
chassèrent  leurs  oppresseurs  ;  mais  dans  l'année  70  de  l'ère  chré- 
tienne ,  Titus  s'empara  de  Jérusalem ,  après  un  siège  meurtrier  qu* 
ne  dura  pas  moins  de  sept  mois.  Enfin ,  après  de  nouveaux  effort 
des  habitants  de  la  Judée  pour  recouvrer  leur  liberté ,  cette  \i\ïe  fot 
prise  de  nouveau,  sous  le  règne  d'Adrien,  dans  l'année  135,  etl^ 
Juifs,  dont  la  plus  grande  partie  avait  péri,  furent  à  jamais  chassés 
de  Jérusalem,  et,  cessant  de  former  un  corps  de  nation,  se  répandi* 
rent  sur  toute  la  terre. 

Tant  de  vicissitudes  ont  anéanti  sans  retour  les  monuments  qui  sVr 
raient  pu  nous  éclairer  sur  ce  que  furent  les  arts  plastiques ,  ainsi 
que  les  documents  qui  nous  auraient  fait  connaître  la  nature  de  1* 
musique  des  Hébreux.  En  vain  le  pontife  Simon  le  Juste  avait-il  fo^     ft 
tifié  le  temple  320  ans  avant  l'ère  chrétienne  ;  cela  n'empêcha  f^    f  îi 
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[>léinée  Soter  de  le  piller  et  de  le  profaner  en  315.  Le  roi  de  Syrie 
itiochus  Épiphane  le  dévasta  de  nouveau  en  170.  Judas  Mâcha- 
e^  fit  de  nouvelles  fortifications  six  ans  après  ;  mais  elles  n'ar- 
tèrent  pas  Pompée,  qui  s'en  empara  Tan  63.  Crassus,  marchant 
ntre  les  Parthes,  le  dévasta  de  nouveau  en  54  ;  après  quoi,  Hérode 
fit  démolir  et  rebâtir  sur  un  plan  nouveau ,  plus  beau  que  l'an- 
în  ;  mais,  le  10  août  de  l'année  71  de  l'ère  chrétienne,  l'armée  de 
tus  le  renversa  de  fond  en  comble ,  et  les  soldats  d'Adrien  en  dis- 
rsèrent  les  débris ,  après  avoir  exterminé  les  défenseurs  de  Jéru- 
lem.  Instruments  de  musique,  manuscrits,  tout  avait  été  anéanti 
.p  le  fer  et  par  le  feu  dans  ces  affreuses  catastrophes.  Pas  un  bas- 
lief ,  pas  une  pierre  ne  nous  a  transmis  les  formes  de  ces  instru- 
Bnts. 

Si  l'on  ajoute  à  ces  prodigieuses  calamités  les  guerres  que  se  firent 
i  Musulmans  et  dont  Jérusalem  ressentit  presque  toujours  les  tristes 
nséquences,  puis,  enfin,  les  Croisades,  pendant  lesquelles  la  ville 
inte fut  prise,  reprise  et  saccagée  plusieurs  fois;  si  l'on  se  souvient 
le  cette  même  ville  a  soutenu  dix-sept  sièges  accompagnés  et  suivis  de 
structions,  on  comprendra  que  les  derniers  débris  de  son  ancienne 
Vendeur,  de  son  culte,  de  ses  arts  et  de  sa  civilisation  ont  dû  dispa- 
l^tre  sans  retour,  et  conséquemment  qu'aucun  moyen  matériel  ne  nous 
'  offert  pour  donner  du  poids  aux  conjectures  que  la  lecture  de  la 
t>le  a  fait  naître  dans  l'esprit  de  plusieurs  savants  commentateurs, 
ticernant  la  musique  des  anciens  Israélites. 

lieux  écrivains  juifs,  Philon  et  Josèphe,  qui  vécurent  aux  derniers 
Ops  de  l'existence  politique  de  leur  nation,  donnent  à  la  vérité 
niques  renseignements  à  ce  sujet,  mais  trop  peu  explicites  pour 
*ils  nous  éclairent  sur  la  nature  de  l'art  cultivé  par  les  anciens  Hé- 
sux.  D'ailleurs,  à  l'époque  où  ils  vécurent,  les  traditions  de  la  mu- 
[xxe  ancienne  dans  le  culte  et  dans  la  vie  civile ,  antérieurement  à 
oaptivité  de  Babylone  ,  n'étaient  guère  moins  oubliées  que  de  nos 
ïjps,  ainsi  que  cela  a  été  déjà  remarqué. 

U  n'y  a  donc  qu'une  source  d'instruction  à  laquelle  nous  pouvons 
^Bonnablement  recourir,  pour  avoir  quelques  notions  de  ce  que  fut 
<|[iusique  chez  les  anciens  ^habitants  de  la  Judée,  à  savoir  les  mo- 
Unents  des  peuples  dont  ils  étaient  environnés,  avec  lesquels  ils  * 
^ent  en  relation,  ou  chez  qui  ils  passèrent  de  longues  périodes 
années,  c'est-à-dire,  ce  que  nous  savons  de  la  situation  de  cet  art 
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chez  les  Syriens,  les  ÉgjT)tiens,  les  Assyriens  et  les  Babyl 
enfin,  la  musique  qui  existe  encore  chez  les  Arabes  (1). 

Nous  avons  déjà  fait  observer  que  la  famille  de  Jacob ,  sou- 
Hébreux  ,  n'a  pu  porter  la  connaissance  de  la  musique  en  Égj 
que  le  peuple  dont  elle  fut  l'origine  apprit  au  contraire  des  Ég 
ce  qu'elle  sut  de  cet  art.  Lorsque  ce  peuple  fut  établi  dans  la 
ses  fréquentes  relations  avec  la  Syrie  et  la  Phénicie  durent  faire 
duire  chez  lui  les  instruments  qui  y  étaient  en  usage.  Certai 
sages  de  la  Bible  prouvent  que  les  arts  mécaniques  étaient  pei 
ces  chez  les  Israélites.  Au  temps  de  Saill,  c'est-à-dire,  apr 
cents  ans  de  constitution  en  corps  politique  et  de  possession 
Judée,  il  ne  se  trouvait  pas  de  forgeron  chez  eux ,  et  l'on  voî 
étaient  obligés  d'aller  cliez  les  Philistins,  pour  se  procurer  lei 
truments  de  labourage ,  dont  ils  faisaient  des  armes  au  bes 
Après  six  siècles  de  possession  du  pays,  il  n'y  avait  point  par 
d'artiste  capable  d'exécuter  les  ouvrages  en  bronze  dont  & 
voulait  orner  le  temple  :  on  dut  en  faire  venir  de  Tyr.  Il'  para 
vraisemblable  qu'il  y  avait  moins  encore  à  Jérusalem  de  luthû 
fabriquer  les  instruments  de  musique ,  et  que  ceux  qui  y  éta 
usage  avaient  été  faits  chez  les  nations  voisines,  dont  l'industi 
plus  florissante. 

Plusieurs  écrivains  pensent  qu'on  pourrait  retrouver  c 
chose  de  l'ancienne  musique  des  Hébreux  dans  le  chant  des  p 
en  usage  chez,  les  Juifs  modernes  ;  leur  opinion  est  d'autant 
soutenablc ,  que  ce  chant  n'est  pas  le  même  dans  toutes  les  S 
gués ,  et  que  les  Israélites  reconnaissent  l'existence  de  rites 
Certaines  mélodies  de  leur  liturgie  ont  à  la  vérité  un  caractère 
tâl  et  antique;  maison  y  remarque  des  variantes  essentielle} 
Cjui  touche  la  tonalité,  lorsqu'on  fait  la  comparaison  des  versio 
tugaise ,  allemande,  hollandaise  et  française  avec  les  mêmes 


(1)  CeUe  vérité  a  élc  reconnue  par  Saalchùtz,  et  exprimée  dans  ce  passage  :  *  ^ 
«  iiber  den  Werth  der  altcn  Hehraischen  Musik  cincu  eiuigomiasseu  klarcu  Begrii 
«  woUen,  so  lial>eu  wir  zweierlei  zuthiui  :  crstens  das  Verhùltuiss  zu  bestimmeu,  in 
n  die  Musik  der  alten  Vôlker  im  AUgemeinen  zu  der  unsers  Jahrliuuderts  Staud  odi 
a  wiederum  desjenige  Verhâltuiss  auszuniittela ,  welche  die  Musik  der  Hcbrâer  zu  d 
«  dcm  alten  Vôlker  halte.  »  Geschichte  und  Wiirdigun^  der  Musik  bei  den  Hebtae 
p.  46. 

(2)  Rois,  I,  XIV,  19,  20,  21,  22. 
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chez  les  Juifs  orientaux.  11  y  a  lieu  de  croire  que  la  destruction  des 
royaumes  d'Israël  et  de  Juda  par  les  Assyriens  et  parles  Babyloniens, 
et  surtout  la  longue  captivité  des  Israélites  dans  des  pays  où  Texercice 
de  leur  culte  leur  était  interdit,  avait  modifié  le  chant  primitif ,  et  que 
s'il  est  resté  parmi  eux  des  traditions  de  cette  espèce,  ce  sont  celles  du 
second  temple.  Les  moins  altérées  de  ces  traditions  doivent  se  trou- 
ver en  Egypte  ,  où  beaucoup  de  Juifs  s'étaient  retirés  environ  deux 
cents  ans  avant  J.-C,  pour  se  soustraire  à  la  tyrannie  des  Séleucides, 
et  avaient  bâti  un  temple  près  d'Héliopolis ,  sur  le  modèle  de  celui 
de  Jérusalem.   La  tranquillité  dont  ils  jouissaient  leur  permit  sans 
doute  de  conserver,  plus  fidèlement  que  leurs  infortunés  compatriotes, 
le  souvenir  des  anciennes  mélodies  religieuses. 


CHAPITRE  DEUXIEME. 

DES  INSTRUMENTS  DE  MUSIQUE  DONT  IL  EST  PARLÉ  DANS  LA  BIBLE. 

Le  Pentateuque,  partie  de  la  Bible  qui  renferme  les  livres  écrits  par 
^oïse ,  c'est-à-dire  la  Genèse ,  l'Exode ,  le  Lévitique ,  les  Nombres  et  le 
I^^utéronome ,  ne  mentionne  que  sLx  instruments  de  musique  ,  à 

^voir  le  kinnor  ou  chinnor,  ^lîas,  Toujab,  351 J,  le  thophj  ^ÎH  , 
^«  mahhol,  Sina,  le  hhatsotseroth ^  DÎnSSn  ,  e'  le  schophar^  *isi^. 

X  •  •  • 

Dans  les  livres  des  Juges ,  de  Samuel ,  des  Rois ,  des  Paralipomènes 
^^  des  Prophètes,  on  trouve  de  plus  ceux-ci  :  le  nebel ,  SsJ?  la  ghilhilhy 

n'^ria,  le  tseUseUm^  D'^SsSï ,  le  haçor^  littrj,  le  jo6e/,  SsiS   le 

•     ■    •  • 

*^a/t7,  S'^Sn,    le    keren^   pp,   et  le  schalischimy   U^M^'h)^.  Tous 

c^s  noms  se  trouvent  dans  les  psaumes. 

Le  livrede  Daniel,  écrit  pendant  la  captivité  des  Israélites  à  Babylone, 
^^  peu  après ,  fournit  d'autres  noms ,  qui  ont  de  Timportance  pour 
démontrer  les  rapports  des  instruments  de  ce  peuple  avec  ceux  des 

*^Utres  nations  asiatiques.  Ces  noms  sont  maschrokilha  y  Hn^OV^Xfflû^ 
^ifiarosj  DnD^'5    sabekùy  nD3ttr,  et  psanleririy  "|nn3DS. 


88S  HISTOIRE  GÉNÉRALE 

Ces  noms  ont  donné  la  torture  aux  savants  auteurs  de  dissertations  o 
de  livres  concernant  les  instruments  de  musique  des  Hébreux.  L'é 
dition  ne  leur  a  pas  fait  défaut  ;  mais  (jue  pouvait  Férudition  rédui 
aux  seules  ressources  des  racines  grammaticales  ?  Remarquons  d'abo: 

qu'il  faut  être  circonspect  dans  l'usage  des  racines  hébraïques  po^^ 

l'explication  des  noms  d'instruments  de  musique,  car  la  plupart  de  ce^---^ 
dont  se  servaient  les  Hébreux  étaient  empruntés  aux  nations  étrangèr^^^ 
Prenons  un  exemple,  pour  faire  voir  à  quelles  erreurs  peut  conduira  y^ 
système  étymologique  appliqué  à  cette  matière.  Ougab  est  cité  dan&  j^ 
Genèse  (1),  dans  Job  (2)  et  dans  un  psaume  (3),  comme  ayant  été  inven^ 
par  Jubal .  Les  auteurs  de  la  version  grecque,  dite  des  Septante  y  onttraduj/ 
ce  mot  par  cithare  (  xiGapa  )  dans  la  Genèse,  par  ^«X^xoç  { résonnance  des 
cordes  d'un  instrument)  dans  /o6,  et  par  ^pyavov  (instrument  de  mu- 

siqueen général),  danslespsaumes.  Buxtorf,  au  mot^Ji^J  (  ougab  )  de 

sonlexique,  l'explique  encesmots  :  instrumentummtAsicumy  quasiamabile 

d/c/um,  parce  que  la  racine  33  j  {agabh)  signifie  aimer.  Peu  importe  à 
Buxtorf  que  son  explication  n'ait  point  de  sens,  au  point  de  vue  de  la 
musique  ;  il  a  pour  lui  Fétymologie ,  et  cela  suffit.  D'autre  part  Simo- 
nis  (4.),  remarquant  que  la  racine  arabe  agab  (souffler)  semble  plus 
propre  à  indiquer  ce  que  pouvait  être  Y  ougab ,  c'est-à-dire  un  ins-  T" 
trument  à  A^ent,  et  voyant  de  plus  que  la  racine  hébraïque  signifie  pa^ 
ticulièrement  la  conjonction  des  sexes  dans  l'amour,  en  conclut  que 
l'ougab  a  pu  être  la  flûte  de  Pan ,  dont  les  tuyaux  étaient  unis  par 
la  cire  (5).  11  y  a  mUle  exemples  de  ces  explications  forcées  en  ce  qui 
concerne  la  musique  des  Hébreux.  I  ^^ 

Cependant,  non-seulement  on  a  voulu  expliquer  à  l'aide  de  pareilles    r 
conjectures  la  nature  des  instruments  de  musique  dont  la  Bible  ï*^ 
fournit  que  les  noms ,  mais  le  jésuite  Kircher  en  a  donné  les  figur^ 


tu 


aal 


m 


(1)  IV,  21. 

(2)XXI,  12;  XXX,  31. 

(3)  CL,  4. 

(4)  Arcanum  formarum  nominum  hebrutt  lingtue,  etc.,  p.  207,  coll.  438> 

(5)  Sébastien  de  Munster  est  plus  raisonnable,  dans  son  Dîctionarium  hehraîcum{] 
Froben,  1548),  lorsqu'il  dit  (rad.  3^7)  que  cet  instrument  nous  est  inconnu  (nom  ^Xf^f»^* 
tignificat  musicum  inttrumentum,  apud  nos  tamen  incognitum).  Cependant  il  ajoute  qœ 
rabbins  supposent  que  Tougab  était  une  viole  (Hebrm  suspîcantur  esse  ein  Gjrge).  Pfei»^^ 
(Ueber  die  Musik  der  alten  Hebràer,  pp.  XLVIU  —  L)  fait  sur  ce  sujet  une  longue  disiertali^''^' 
de  laquelle  on  ne  peut  rien  conclure. 
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avec  autant  d'assurance  que  s'il  en  eût  eu  les  originaux  sous  les  yeux  (1  )  ; 
elles  ont  été  reproduites  par  la  plupart  des  historiens  de  la  musique  ; 
le  savant  Forkel  lui-même  leur  a  donné  place  dans  son  histoire  de 
l'art  (2),  bien  que  ces  prétendus  instruments  hébreux  n'offrent  rien  qui 
appartienne  aux  formes  de  l'antiquité  asiatique. 

Des  sources  plus  pures ,  plus  certaines ,  nous  sont  offertes  dans  les 
dé<3ouvertes  modernes  :  elles  présentent  à  l'historien  archéologue 
tt*:^c  base  solide  pour  l'induction ,  qui,  seule,  peut  le  guider  dans  ses 
P^c^herches  sur  ce  sujet  obscur. 

§1- 

Instruments  à  cordes. 

m 

On  a  vu  que  les  premiers  rapports  de  la  tribu  d'Abraham  avec  les 
HGitions  étrangères  commencèrent  chez  les  habitants  de  la  Syrie  :  ces 
relations  sont  du  moins  les  seules  dont  il  est  parlé  dans  la  Genèse  à 
roocasion  du  discours  de  Laban,  Syrien,  à  son  gendre  Jacob,  lorsqu'il 
dit  que,  s'il  eût  été  prévenu  de  son  départ,  il  l'eût  accompagné  au  son 
des  tambours  et  du  kinnor.  Or  les  écrivains  de  l'antiquité  représen- 
^Tkt  la  Syrie  comme  ayant  été  le  berceau  de  la  musique,  et  nous  font 
connaître  quels  étaient  les  instruments  dont  on  y  faisait  usage.  Juvénal, 
reprochant  aux  Romains  d'avoir  adopté  les  mœurs  de  l'Orient,  s'expri- 
Di«tît  ainsi  :  «  Déjà,  depuis  longtemps,  l'Oronte  syrien  (3)  a  coulé  dans  le 
«  Tibre  et  y  a  versé  son  langage ,  ses  mœurs ,  ses  flûtes ,  ses  cordes 
^  <^bliques,  ainsi  que  les  sons  agréables  des  ses  crotales  (4>).  )>  Jubas, 
cit^  par  Athénée  (5),  dit  que  l'instrument  appelé  trigone  (sorte  de  harpe 
ea  forme  de  triangle  et  à  cordes  obliques)  était  d'invention  syrienne , 
ainsi  que  la  sambuque  ;  mais  il  se  trompe  à  l'égard  de  ce  dernier  ins- 
trument, car  il  lui  donne  aussi  le  nom  de  lyrophcenix,  c'est-à-dire  lyre 


(1)  Musurgia  univers.;  1. 1,  lih.  2,  fol.  48  et  seq. 

(2)  Allgem.  Gesclûchte  der  Musik,  t.  I,  pi.  HI  et  IV. 

(3)  Rivière  qui  baigne  Antioche. 

(t)  Jam  pridem  syras  in  Tiberim  deflaxit  Orontes, 

Et  linguam,  et  mores,  et  cum  tibicine  chorda» 
Obliquas,  ncc  non  gentilia  tympana  seeum 
Vexit,  etc. 

Satir.  3. 

(S)  Delpnosoph.^  lib.  IV,  c.  23. 
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phénicienne.  On  verra  plus  loin  que  la  satnbuque  fut  aussi  connue  det 

Hébreux,  mais  à  une  épcKjuc  postérieure  au  rè^e  de  David. 

L'instrument  appelé  kinnor,  dans  le  texte  hébreu ,  était  donc  b 
harpe  triangulaire  îV  cordes  obliques  dont  parlent  Juvénal  et  Athé- 
née (1)  C'est  le  plus  ancien  des  instruments  dont  tes  Israélites  firent 
usage  11  était  non-seulement  répandu  dans  l'Orient, 
mais  il  était  aussi  connu  chez  les  Grecs  et  les  Ro- 
'  mains  I  ursque  la  famille  de  Jacob  se  fut  établie  ec 
Egj  pte,  elle  j  retrouva  la  même  harpe,  car  les  moniu 
ments  de  ce  pays  nous  en  offrent  aujourd'hui  méii« 
des  représentations  variées  parmi  lesquelles  se  (sm 
remarcjuer  celle-ci  (fig.  13'i')  : 

Deux  des  côtés  du  triangle  formaient  le  corps  ^ 
1  instrument,  et  la  plus  longue  des  cordes  formai 
le  troisième  côté  (2). 
Aristoxènc,  parlant  des  trigones(3),  semble  tes  distinguer  du  kinnor, 
appelé  par  les  Grecs  xivûpa  ^  ou  xiwûpa;  mais  l'identité  de  ces  instnt- 
ments  est  rendue  évidente  par  l'autorité  de  Diodore  de  Sicile,  qui  fcii 
delaxi'ïupa  une  harpe  triangulaire  montée  de  neuf  cortles,  dont  les^ 
très  égytiens  se  servaient  dans  les  fêtes  et  dans  leurs  festins.  11  est  re- 
marquable que  la  harpe  trigone   à  cordes  obliques  (fig.    13&  ci- 
dessus] ,  copiée  à  Thèbes  par  Wilkinson,  est  précisément  montée  it 
neuf  coinles. 


(1)  lil3i  kinnor.  ht,  racine  Ue  ce  mol  n'eil  pas  liébraiiiuc ,  mais  syriaque.  Ou  Ii«m 
kinroth  dans  le  lyriaque  el  [c  chalJéen.  On  voit  aus)^i  dsoi  la  Bible  K^3,  k'auiyr*  pu* 
kinaor.  La  icrsinn  grecque  Itadiiït  en  quelques  endroits  kinaor  par  xiSaips  (Gepése  UU' 
ïî;11,  Paralip.,X,ÎB.  Job.  XXX.  31;  P».  XXXIII,  l;\Llil,*;LXXI,  ï2;XCII,t;tt,îll  . 
Roii,  XVI,  10  el!3;III  Ilois.X,  lî;  Iiaie,  XVI,II;XM11,  15.  Les  diclioDiuires  hébraifO 
rendent  aussi  -11:3  par  dilmra.  Dbns  d'autre»  passages  (  Genèse,  IV,  ÏO;  Ps.  VIII,  4  ;  LXU,I; 
CXLIX,  3  ;  Ewcliiel,  XXVI,  13  ) ,  la  lersion  grecque  traduit  par  iliil-nipiev.  Dans  le  fmm 
I3G,  le  même  mot  est  rendu  par  ipfaioi.  Quelquefois  le  mol  N1J2  est  traduit  par  xi\û}(<* 
Kivvûpa,  nom  lÉKtable  de  l'inslnimenl  asiatique  qui  répond  à  kinnor,  et  qui  était  paitê deh 
Phénicie  dans  la  Grèce,  hn  Grecs  croyaient  que  cet  instrument  était  d'origiae  phéniricuci 
mais  on  a  vu  dans  ee  qui  précède  qu'il  portait  le  nom  de  Itarpt  sjritniu. 

Cfr.  EusUtbe(inlliad.,  XI)  el  Suidas  (tocexûvipa),  concernant  Cinynu,  roi  de  Chypn.qà 
passait  chez  les  Grecs  pour  avoir  donné  ton  nom  à  la  harpe  triangulaire,  parce  qu'il  en  joMit 
avec  habileté. 

(3)  La  première  de  ces  ligures  est  donnée  par  Champollion,  dans  set  Moiuamentt  de  l'tr 
gjpu  it  de  la  Nubie,  t.  II,  pi.  BT  ;  l'autre  a  été  copiée  à  Tlièbei  par  Wilkinion ,  et  pnbliÉt 
dans  son  livre  inlilulé  :  Maaneri  and  cuilonu  of  lltt  ancient  Egjpliani,  t.  II,  fig.  UJ. 

(3)  Dans  Athénée,  I.  IV,  c.  34. 
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Plusieurs  auteurs,  au  nonil)re  desquels  est  Aristoxène ,  ont  attribué 
E3C  Phéniciens  Tinvention  du  trigone  ou  kinnor  :  leur  erreur  a  été 
sée  par  Tusage  fréquent  que  ce  peuple  en  faisait.  Ézéchiel,  prédi- 
t  la  ruine  de  Tyr  (1) ,  dit  que  Dieu  fera  cesser  la  multitude  de  ses 
iiCLuts  et  qu'on  n'entendra  plus  les  sons  de  ses  kinnors;  et  Isaïe, 
i.xionçant  à  la  même  ville  que  son  commerce  sera  rétabli  soixante- 
ix  ans  après  sa  ruine  (2),  s'écrie  :  «  Prenez  le  kinnor,  tournez  au- 
tour de  la  ville,  courtisane  depuis  longtemps  oubliée;  chantez 
bien,  et  répétez  souvent  vos  cantiques,  afin  qu'on  se  souvienne  de 
[  vous.  » 

Soit  que  Jacob  ait  rapporté  dans  le  pays  de  Chanaan  l'usage  du  kin- 
aor,quiavaitdùcharmersonoreiUependantlelongséjourqu'ilavaitfait 
en  Syrie,  soit  que  le  peuple  hél^reu  ,  dont  il  fut  la  souche ,  n'ait  connu 
cet  instrument  que  chez  les  Égyptiens,  il  est  certain  que  c'est  le  seul 
instrument  à  cordes  dont  il  est  parié  dans  le  Pentateuque,  et  même  le 
seul  que  mentionne  la  Bible  jusqu'au  temps  des  rois  de  la  Judée.  C'était 
aussi  du  kinnor  que  jouait  David,  pour  dissiper  la  mélancolie  de  Satil, 
et  lorsqu'il  dansait  devant  l'Arche  d'alliance.  La  forme  triangulaire 
de  cet  instrument  permettait  de  lui  donner  un  point  d'appui  contre  le 
corps  et  sous  le  bras  :  c'était  la  seule  harpe  asiatique  qui  n'eût  pas 
besoin  d'être  posée  à  terre  et  assujettie  à  un  pied,  ou  portée  sur  Tépaule. 
l-e  kinnor  hébraïque  n'avait  pas  le  col  d'oie  qui  termine  la  partie  in- 
férieure de  la  petite  harpe  trigone  de  l'Egypte  publiée  par  Wilkinson, 
^p  la  loi  mosaïque  proscrivait  toute  représentation  des  êtres  animés. 
La  matière  du  kinnor  était  le  bois,  et  ses  cordes  étaient  fabriquées 
^vec  des  intestins  de  chameau.  Les  kinnors  que  Salomon  fit  faire  pour 
fe  service  du  temple  de  Jérusalem  étaient  d'un  bois  appelé  almugim 
dans  le  texte  de  la  Bible.  La  plupart  des  interprètes  traduisent  ce  mot 
^  ébine  :  d'autres  pensent  que  c'était  le  bois  de  sajidal  ;  mais  on  ne 
peut  faire  à  ce  sujet  que  des  conjectures.  Quoiqu'il  en  soit,  c'était  un 
bois  rare  et  précieux  que  les  vaisseaux  de  Salomon  allaient  chercher 
âupaysd'Ophir  (3).  Les  auteurs  des  Paralipomènes  disent  que,  depuis 
Salomon  jusqu'au  temps  où  ils  écrivaient ,  on  n'en  avait  pas  apporté 
de  pareil  dans  leur  pays. 


(l)]!:iécliiel,  XXVI,  la. 
(2)l9iîe,XXIlI,  IG. 
(3)  L'Inde. 
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On  a  vu  que  le  kinnor  était  monté  de  neuf  cordes;  cependant 
l'historien  Flavius  Josèphe ,  qui  écrivait  sous  les  règnes  de  Vespasien, 
de  Titus  etde  Domitien ,  assure  (1)  que  cet  instrument  avait  dix  cordes. 
11  se  peut  que  le  kinnor  ait  subi  cette  légère  modification  dans  la  suite 
des  temps  ;  cependant  il  y  a  lieu  de  croire  que  Thistorien  a  confondu 
cet  instrument  avec  le  haçor  ou  azoTj  dont  il  sera  parlé  plus  loin. 

Quant  à  Tauteur  inconnu  de  la  lettre  à  Dardanus,  faussement  at- 
tribuée à  saint  Jérôme,  et  qui  porte  le  nombre  des  cordes  du  kinnor  à 
vingt- quatre,  et  quant  au  rabbin  Abraham,  qui  élève  ce  nombre  jus- 
qu'à quarante-sept  (2),  ils  ne  méritent  aucune  confiance.  Qu'il  yaiteu 
chez  d'autres  peuples  des  harpes  triangulaires  montées  d'un  nombre  de 
cordes  plus  considérable  que  les  neuf  cordes  du  kinnor,  cela  est  incon- 
testable, car  on  en  aies  preuves  évidentesdansles  harpes  égyptiennes 
qui  sont  au  Musée  impérial  du  Louvre,  à  Paris,  et  au  Muséum  britanni- 
que ,  à  Londres  (3)  :   l'une  avait  vingt-deux  cordes  et  l'autre  vingt. 
Un  autre  exemple  de  hai^pes  de  cette  espèce  se  voit  aussi  dans  la  figure 
du  temple  de  Dakket  en  Nubie,  publiée  par  Rosellini,  et  qui  est  re- 
produite dans  cette  histoire  (4)  ;  mais  ces  instruments,  dont  l'origlûc 
parait  être  ou  syrienne  ou  phénicienne',  ne  peuvent  être  confond 
avec  la  petite  harpe  trigone ,  appelée  kinnor ,  et  rien ,  dans  la  Bibli 
n'indique  qu'ils  aient  été  en  usage  chez  les  Hébreux. 

Le  nébel  S^J  est,  après  le  kinnor,  l'instrument  dont  il  est  parlé 
plus  fréquemment  dans  la  Bible  :  Samuel  et  les  livres  des  Rois  sont  1 
premiers  où  il  en  est  fait  mention.  On  a  vu,  dans  le  second  li>Te 
cette  histoire  (5),  que  cet  instrument  était  d'origine  phénicienne,, 
qu'un  écrivain  grec  le  qualifie  de  sonore  noble  sidonien.  Les  relatioi 
des  Hébreux  avec  les  Phéniciens  n'apparaissent  actives  dans  la  BibC^ 
que  sous  le  vègae  de  David  :  on  ne  voit  figurer  le  nom  del'instrumer'- 
dont  il  s'agitqae  deux  fois  avant  son  règne (  Samuel X,  15  ;  Sam 
VI,  5).  Ainsi  qu'on  l'a  vu  au  deuxième  chapitre  du  second  Uvre  de  ce 
histoire,  le  résumé  des  recherches  relatives  au  nébel  est  qtie  cette 
dont  la  construction  était  moins  primitive  que  ceUe  du  kinnor,     09 


\^\)  .-Intiq.  jud,,  lib.  VU,  c.  lOi 

(2)  Schilte  Hugglùhorim  apud  HugoUni  T/wsattr»  antiq,  sacr.,  t»  32^  col.  CSi 

(3)  Voyez'  livre  1"^  de  celle  histoire,  chap;  V,  p»  274i 

(4)  Livre  I*%  chap.  if,  p.  194. 

(5)  Chap.  II)  p.  329^ 
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différait  essentiellement  par  la  forme ,  ayant  un  corps  de  résonnance 
rebondi  et  construit  dans  de  meilleures  conditions  acoustiques  ;  qu'il 
était  monté  de  douze  cordes,  et  que  sa  sonorité  était  supérieure  à  celle 
de  la  harpe  trigone  (1).  On  croit  que  la  partie  renflée  du  corps  de 

Tinstrument  lui  a  fait  donner  son  nom  ;  car  SlU  signifie  une  outre, 
un  vase  rebondi  (2). 

Le  bois  dont  était  fait  le  nébel  s'appelait  en  hébreu  beroschim  (3)  : 
quelques  auteurs  ont  cru  que  ce  bois  était  le  cyprès;  mais  Salomon 
fit  faire  ceux  du  temple  de  Jérusalem  avec  le  même  bois  que  celui 
des  kinnors,    c'est-à-dire  Yalmugim  {k).  Josèphe  prétend   que   ce 
prince  en  avait  fait  fabriquer  avec  une  matière  qu'il  appelle  ^o^exxpov  (5), 
mot  qui,  chez  les  anciens,  signifiait  un  métal  mixte  composé  d'or  et 
d'argent,  et  qui,  plus  tard  ,  fut  le  nom  de  l'ambre  jaune.  Il  est  évi- 
dent que  ces  matières  n'ont  pu  servir  à  la  fabrication  d'instruments 
à  cordes  ;  il  faut  donc  s'en  rapporter  au  texte  de  la  Bible ,  qui  dit  po- 
sitivement que  le  nébel  était  en  bois.  Quant  à  Xéleciron  de  Josèphe, 
il  n'a  pu  être  que  le  riche  métal  des  chevilles  de  l'instrument,  car 
c'est  précisément  ce  que  signifie  le  pluriel  ifjXejcTpoi. 

Il  est  bon  de  remarquer  que ,  dans  la  Bible ,  le  wèheX  est  toujours 
Locompagné  par  d'autres  instruments ,  tek  que  le  (Aop/t  (6),  le  ^t^ho- 
H.€x  ou  le  hhatsolseroth  (7),  le  kinnor,  le  melsilethaim  (8),  et  le 

K.  1)  /2^  est  reudu  daus  la  versiou  grecque  par  vâ6Xa  ou  vâ6Xov,  aux  livres  de  Samuel^ 

^^  Rois,  des  Paralipomènes  et  des  Machabées;  mais  dans  le  livre  de  Néhémie,  dans  le  psaume 

'^  9  24,  et  dans  le  psaume  LXX,  24,  il  est  traduit  par  4'>XTT)ptov  ;  enfin,  dans  le  psaume  LXXX,  3, 

^not  hébreu  est  reudu  par  x'.Oâpa.  C'est  toujours ,  la  même  confusion.  On  trouve  dans  le 

^^  «que  d'Hcsychius  vaûXa  pour  vâ6Xa. 

C^)  Au  chapitre  X  du  premier  livre  des  Rois,  v3![  est  pris  dans  sa. double  acception.  La 
cigale  traduit,  au  verset^ 3,  le  mot  hébreu  par  lagena  (gourde»  bouteille),  et  au  verset  5,  par 
'^Iterium.  Il  en  est  de  même  dans  plusieurs  autres  passages  de  la  Bible.  L'expression  Q^DUT  ^^2!^ 
'^^lei  schamaim)  du  livre  de  Job  (XXXYllI)  37))  est  traduite  dans  la  Yuigate  par  concentus 
^i;  mais  le  même  passage  est  rendu  dans  la  version  latine  faite  d'après  la  Bible  arabe  par  utres 
H  (nuages,  ou  plus  exactement  vases  du  ciel)i  Pfeif fer  voit  le  nébel  dans  \^  kissar  des 
'bers,  et,  suivant  lui ,  le  corps  rebondi  de  Tinslrument  hébreu  n'est  que  le  ]>ois  creusé  de 
^'^te  lyre  de  l'Afrique.  ]1  oublie  que  le  nél)el  avait  douze  cordes,  tandis  que  le  kissar  n'en  a 
cinq,  et  qu'au  lieu  de  la  caisse  sonore  placée  au  bas  de  Tinstrumenti  le  nébel  l'avait  dans 
(Nirtie  supérieure.  (V.  Pfeiffer,  ouvrage  cité,  p.  XXIII.) 
(3)  II  Samuel,  YI,  5  ;  Paralip.  I,  Xlll,  8. 
<4)  m.  Rois,  X,  12. 

(5)  Ant.  Jud,,  lib.  Ylllj  c;  2; 

(6)  11.  Rois,  YI,  ô. 
(7J  II.  Paralip.,  V,  12. 
(8)  II.  Esdr;  XIl»  27  ;  ps.  CL,  4,  à. 
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haçor  ou  azor.  Celui-ci  n'est  mentionné  que  dans  un  petit  nombre 
de  passages  de  l'Écriture  (I)  :  il  ne  l'est  pas  sans  le  nébel.  Dans  1» 
langue  hébraïque,  haçor  ou  azor  signifie  dix,  ce  qui  donne  lieu  de 
penser  que  l'instrument  était  monté  de  dix  cordesi  La  version  grecque 
a  t],ïX-n-pioï  Si)iJ/op5ovetla  \u\ga.ie psalUriodecem  ckordarum.  La  plupart 
des  versions  modernes  de  la  Bible  ont  simplement  tiisfrutnenl  à  dkm 
cordes.  Il  ne  faut  attaeliei'  aucune  valeur  aux  traductions  grecque  e  - 
laline  du  nom  bébreu  de  cet  instrument  par  le  mot  àepsaUirton,doan^ 
d'ailleurs  par  ces  versions  t\  plusieurs  autres  instruments;  car  on  verp^ 
tout  à  l'heure  que  le  véritable  psaltérion  est  nommé  dans  le   terti 
original.  C'est  la  traduclion  àeVhaçor  t^Oi.t psaltérion,  dans  les  versioQt 
grecque  et  latine,  qui  a  trompé  M.  Engel  (2),  parce  qu'elles  tra- 
duisent pai-  le  même  mot  les  noms  des  diverses  harpes  trigones  el 
miïmc  Cunébel.  Deltk  vient  que  M.  Engel  dit  que  l'asor  des  Hébreux  est 
généralement  considéré  comme  ayant  été  une  espèce  de  nébel  (  Tht 
asor  of  ihe  Hebrtics  tcos,  ((  t«  generalty  lupposed,  a  specits  of  nebtl).  On 
a  vu  précédemment  (3)  les  autorités  et  les  raisons  qui  repoussent  l'as- 
similation de  deux  instruments  si 
différents  ;  rappelons  seuleroeni 
ici  que  lenébelaVaildouze  cordes, 
et  l'asor  ou  baçor  seulement  ilii' 
Celui-ci  était  vraisemblablement 
une  des  variétés  de  harpes  àcop 
des  obliques,  et  tout  porte  à  croire 
qu'une  de  ces  variétés ,  trouvée 
par  Wilkinson  dans  la  Haule- 
Égj-pte,  et  qui  est  reproduite  ici) 
en  offre  le  modèle ,   car  on  !' 
compte  précisément  dis  cotio 
Rg-  136-  (voirlafig.  135). 

Le  mot  0^519  {minnim)  est  trop  vague  pom-  le  considérer  comnie 
le  nom  d'un  instrument  de  musique ,  ainsi  que  l'ont  fait  tous  les  com- 
mentateurs de  la  Bible  et  les  auteurs  de  dissertations  sur  la  musique 
des  Hébreux;  ce  mot  signifie  simplement  les  cordes.  Il  n'est  emploï* 


(l)Vt.  XXX,  3;  I».  XCI),  4  ;  1»- CXL1V,  tl. 

(3)  Thi  Muiic  of  the  motl  aiiàent  iialioiu,  chip.  II,  p.  47>5I. 

(a)  LiTTc  II,  dup.  n,  p.  334. 
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une  fois  dans  la  Bible,  à  savoir,  dans  le  quatrième  verset  du 
urne  CL  (1)  [laudale  eum  in  chordis  et  organo).  11  ne  s'agit  pas  plus 
rguêy  dans  les  paroles  du  psalmiste,  que  d'un  instrument  d  cordes 
slconque;  car  ougab  n'a  pas  plus  de  signification  spéciale  que 
anim.  Que  dit  le  Psaume  dans  son  ensemble?  11  invite  à  louer  Dieu, 
dateur  du  firmament,  pour  les  grandes  choses  qu'il  a  faites;  à  le 
ter  au  son  de  la  trompette,  avec  le  psaltérion  et  la  harpe  ;  avec  le 
nbour  et  le  chœur  ;  awc  les  cymbales  bien  sonnantes,  les  cymbales 

la  jubilation;  enfin,  dit  lé  psaume,  na^;!  D^'apS  IHlSSn,  Xoiiez-/e 
ec  les  cordes  et  le  souffle  (les  instruments  à  cordes  et  à  vent).  De 
ite  évidence ,  c'est  là  le  sens  de  minnim  et  de  ougab.  Après  une 
igue  discussion  des  opinions  diverses  sur  la  signification  de  ce 
raîer  mot,  Sstalchtttz  finit  par  se  ranger  à  cet  avis  [Von  der  Form 
^  Hebraischen  Poésie^  §  15'*,  p.  337). 

Il  y  a  de  l'incertitude  à  l'égard  de  gilhilh^  HT^J,  mot  qui  se  trouve 

ns  les  titres  de  quelques  psaumes ,  et  que  plusieurs  commentateurs 

la  Bible  ont  considéré  comme  le  nom  hébreu  de  la  magadis  (2), 

grande  harpe  assyrienne  (3)  ;  mais  cette  conjecture  ne  repose  sur 

cun  fondement  solide ,  ou  plutôt  il  est  facile  de  démontrer  qu'elle 

complètement  erronée ,  car  les  Hébreux  n'ont  pu  avoir  connais- 

ce  de  cette  grande  harpe  que  pendant  les  captivités  de  Ninive  et 

Babylone;  or  la  composition  des  psaumes  a  précédé  de  plusieurs 

les  ces  époques  de  désolation.  Rien  ne  prouve  que  githilh  soit  le 

d'un  instrument  de  musique.  La  version  grecque  traduit  ce  mot 

^r,vo(,  et  la  Vulgate  par  iorcularia^  termes  qui  signifient  pressoirs. 

fer  en  lire  la  conclusion  que  gilhith  est  le  titre  d'un  poème  com- 

pour  la  fête  des  vendanges  (4)  !  Les  explications  des  savants,  en 

i  concerne  la  musique  des  Hébreux,  aboutissent  souvent  îY  ces 

îns. 

abekay  dont  il  est  parlé  dans  le  livre  de  Daniel  (  nw3\!/*),  n'é- 
;  un  instrument  de  musique  hél)raïque,  car  elle  n'est  pas  men- 
'  dans  les  anciens  livres  de  la  Bible ,  et  Daniel  ne  la  cite ,  avec 


ne  CL,  vers.  4. 

cellentia  musicte  antiqua  Hfbrteonim  et  eoritm  instrnmentis  mttsiciSf  atict,  F.  P.  de 
^onactjii,  typis  M.  Riedl,  1718,  r.  Il;  art.  1. 
liv.  Il,  chap.  II,  p.  329  de  cette  histoire. 
die  Musik  der  ait  en  Hebrrer,  p.  XXXllI.  • 
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d'autres  instruments  (1) ,  que  comme  étant  en  usage  à  Babylone.  Ôi 
ne  connaît  d'ailleurs  aucune  racine  hébraïque  ou  chaldalque  de'oi 
mot,  et  Tinstrument  est,  de  toute  évidence,  phénicien.  C'est  la  9a(&St^ 
des  Grecs,  et  la  «ambuca  (sambuque)  des  Latins  (2).  Rien  n'indiqu* 
qu  après  avoir  été  rendus  &  la  liberté  par  Cyrus ,  les  Israélites  aien 
porté  la  sabecha  dans  la  Judée  et  Talent  introduite  dans  leur  musique 
car  on  n'en  retrouve  plus  le  nom  dans  les  livres  de  la  Bible  postérieui 
à  celui  de  Daniel. 

Le  livre  de  Daniel  fournit  l'indication  d'un  autre  instrument  qui 
plus  d'importance  historique ,  à  savoir  la  chetarah  ou  ketarah  assy 
rienne  (3) ,  xiOapa  des  Grecs.  Ce  mot,  plusieurs  fois  employé  dans  la 
version  des  Septante,  pour  traduire  ceux  de  kinnor  et  de  nibel^  n'so- 
rait  dû  Tètre  que  pour  la  kitarah  ou  cithare ,  dont  les  Israélites  oot 
trouvé  Tusage  chez  les  Assyriens  et  les  Babyloniens  pendant  leurs  cap- 
tivités. On  ne  répétera  pas  ici  les  détails  historiques  et  archéologiques 
concernant  la  cithare  qui  ont  été  donnés  dans  les-  deux  premiers 
livres  de  cette  histoire,  où  il  est  traité  de  la  musique  des  Égytiens,des 
Assyriens  et  Babyloniens;  mais  il  n'est  pas  sans  intérêt  d'ajouter  ici 
que  le  seul  instrument  de  la  musique  des  Hébreux  dont  il  reste  des 
figures  authentiques  est  précisément  la  cithare  ou  kitarah.  Elles  se 
trouvent  sur  deux  médailles  d'argent  du  temps  des  Hachabées.  Vdd 
ces  monuments,  tels  qu'ils  ont  été  publiés  dans  les  Annales  des  rmit 
Syrie  de  Frœhlich  (V),  et  reproduits  par  SaalchUtz  (5).  La  légende  de 

ces  médailles  est  DS\ï^'n^  rT^inS  {Délivrance  de  Jérusalem). 


Fig.  130. 


Fig.  137. 


Fig.  138. 


La  cithare  de  la  fig.  136  a  six  cordes,  qui  paraissent  dispos 


(l)m,  517,  10,  15. 

(2)  Voyez  livre  H,  chap.  ii,  p.  332  de  cette  histoire. 

(3)  Jbiii. 

(4)  Annales  compendiarii  regum  et  rerum  Syriae,  numis  veterihus  illustrati  (Vk 
pi.  XVUI,  num,  XIX,  et  Proleg,,  p,  89  et  seq, 

(5)  y  on  der  Form  der  Itebraischen  Poésie ,  etc.  (Kœnigsberg,  1825),  pi.  1,  6g. 


DE  LA  MUSIQUE.  391 

5  cordes  doubles;  sur  la  médaille  fig.  137  rinstrument  ne  parait 
ir  que  trois  cordes  simples,  et  il  semble  y  en  avoir  quatre  à  la 
138;  mais  on  ne  peut  s'arrêter  à  ces  nombres,  parce  que  la 
vupe  de  ces  monuments  numismatiques  est  assez  négligée. 
.6  dernier  instrument  à  cordes  dont  il  est  parlé  dans  la  Bible  est 
li  qui  est  désigné ,  dans  le  livre  de  Daniel ,  sous  le  nom  de  phsan- 

rioup5an(ertn,  *|^^t33DS  (1).  Celui-ci  est  sans  contredit  le  véritable 
Uérion  dont  le  nom  a  été  faussement  attribué  au  kinnor  et  au 
«1  par  la  .version  grecque  des  Septante  et  par  la  Vulgate.  La  racine 
mot  phsanterin  ou  psanlerin  n'est  ni  hébraïque  ni  chaldéenne; 
est  arabe.  Villoteau  présume  que  le  nom  originaire  a  dû  être  san- 
(2),  auquel  les  anciens  Egyptiens  auraient  ajouté  l'article  pî,  d'où 
i  aurait  eu  pisanlir.  Les  Assyriens ,  dit-il ,  chez  lesquels  cet  instru- 
it fut  en  usage ,  y  avaient  ajouté  la  terifiinaison  in ,  propre  à  beau- 
p  de  mots  de  leur  langue.,  et  en  avaient  fait  pisanterin  ou  phisati- 
fi,  transformé  dans  la  Bible  en  psanterin  ou  phsanlerin. 
'instrument"  a  la  forme  d'une  harpe  trigone  renversée  :  il  est 
ité  de  cordes  qu'on  frappe  avec  des  baguettes.  C'est  ce  même 
rument ,  répandu  dans  tout  l'Orient ,  qui ,  introduit  en  Europe  au 
ps  des  croisades ,  est  devenu  le  piano ,  lorsqu'on  y  a  appliqué  le  cla- 

•  et  la  mécanique  des  marteaiLX  qui  frappent  les  cordes  et  rem- 
cent  les  baguettes. 

*e  nom  générique  de  tous  les  instruments  dont  il  vient  d^être 

lé  était  nraï  {negina)  en  ancien  hébreu,  oiin^Jî  avec  les  points- 
'elles  :  au  pluriel,  ce  mot  faisait  3113^33,  ou  3113^33  (neginoth).  Ce 
t  signifie  pulsation ,  instrument  qu'on  fait  résonner  en  pinçant  on 
ppanty  du  verbe  "[33  (nagan)y  qui  signifie  frapper  y  toucher  y  faire 
ner  en  pinçant  on'  frappant. 

•  y  a  lieu  d'examiner  ici  la  remarque  d'Euphorion ,  cité  par  Athé- 
(3),  d'après  laquelle  les  instruments  polycordes,  tous  très-anciens, 
Iraient  différé  que  de  nom.  11  est  facile  de  démontrer  que  cette 
^ion  est  dénuée  de  fondement,  car  ils  étaient  différents  de  genre , 


t^niel,  III,  5,  10,  15. 

^*^sertatlon  sur  les  diverses  espèces  d'instruments  de  musique  qu'on  remarque  parmi  les 
**"^s  qui  décorent  les  antiques  monuments  de  l'Egypte  (dans  la  Description  de  l'Egypte, 
A^ntiq,  p.  425  et  suiv.). 
ùpnosoph,j  lib.  XlV,  c.  IX. 
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de  taille,  d'étendue,  par  le  nombre  des  cordes,  et  nécessairement  de 
timbre ,  puisque  les  modes  d'impulsion  vibratoire  des  cordes  étaient 
divers.  En  général ,  les  trigones  devaient  produire  des  sons  peu  in- 
tenses, parce  qu'ils  étaient  formés  de  cylindres  de  bois  d'un  petit  dia- 
mètre qui ,  eussent-ils  été  creux ,  n'auraient  fourni  qu'un  médiocre 
renforcement  à  la  sonorité  des  cordes.  Ainsi,  le  kinnor,  harpe  trian- 
gulaire ,  comme  cela  a  été  démontré  tout  à  l'heure ,  et  dont  les  monu- 
ments de  l'Egypte  offrent  des  représentations,  n'étant  formé  que  de 
cylindres  de  cette  espèce,  ne  pouvait  avoir  une  grande  puissance  so- 
nore et  ne  pouvait  produire  un  effet  identique  à  celui  du  nébel ,  dont 
le  corps  rebondi  décuplait  au  moins  le  son  que  les  cordes  tiraient  de 
leur  tension  plus  ou  moins  énergique.  De  même,  les  grandes  harpes  de 
l'Égyte  avaient  incontestablement  une  sonorité  plus  intense  que  ceUes 
dont  le  corps  était  étroit.  Ces  instruments  différaient  donc  autrement 
que  par  les  noms. 

Il  y  avait  de  grands  et  de  petits  instruments  polycordes ,  ainsi  que 
Tout  fait  voir  les  modèles  mis  sous  les  yeux  des  lecteurs  de  ce  li\Te. 
Or  les  instruments  de  grande  taille  ont  des  cordes  longues,  et  les 
petits  des  cordes  courtes.  De  là  résultent  des  différences  essentielles 
dans  la  gravité  des  sons.  Supposons  que  la  corde  la  plus  longue  d'un 
grand  instrument  ait  un  mètre  de  longueur,  et  que  la  plus  longue 
d'un  instrument  de  moindre  taille  n'ait  que  50  centimètres  :  il  est  de 
toute  évidence  que  celle-ci  sonnera  l'octave  aiguë  de  l'autre,  et  censé- . 
quemment  que  le  petit  instrument  ne  correspondra  pas  aux  mêmes 
voix  que  le  grand.  Celui-ci  sera  au  diapason  des  voix  d'hommes,  tan- 
dis que  l'autre  sera  au  diapason  des  voix  de  femmes  et  d'enfants. C'est 
ainsi  que,  par  sa  taille,  le  haçor  ou  azoVy  qui  parait  être  représenté  par 
le  petit  trigone  à  dix  cordes  découvert  par  Wilkinson,  à  Thèbes,  était 
sans  aucun  doute  à  l'octave  supérieure  du  kinnor  et  du  nébel;  c'est 
pour  cela  qu'il  est  toujours  cité  avec  ce  dernier  instrument  âans  la 
Bible  ;  car  les  chœurs  étaient  composés  de  voLx  d'hommes  et  de  femmes, 
soit  qu'ils  chantassent  ensemble,  soit  qu'ils  alternassent.  On  voit  donc 
que,  sous  ce  rapport  encore,  il  y  a  des  différences  essentielles  entreles 
instruments  polycordes. 

Elles  ne  sont  pas  de  moindre  importance  au  point  de  vue  du  timbre, 
car,  indépendamment  des  différences  qui  résultentdes  conditions  acous- 
tiques et  de  la  construction ,  le  mode  d'impulsion  vibratoire  des  cordes 
étabUt  des  différences  très-remarquables  de  timbre  entre  les  divers ins- 
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ruments.  Ainsi  non-seulement  la  cithare  devait  l'emporter  sur  la  lyre 
ar  l'ampleur  des  sons,  qui  résultait  de  la  supériorité  de  construction  de 
a  caisse  sonore,  mais  aussi  par  le  timbre,  étant  jouée  par  les  doigts, 
u  lieu  d'être  pincée  par  le  plectre,  comme  la  lyre;  car  le  sentiment 
lumain  se  fait  reconnaître  dans  le  toucher  des  cordes,  tandis  que  la 
écheresse  et  la  débilité  du  son  étaient  inévitables  dans  le  pincemeût 
u  plectre.  De  même  encore  la  différence  de  timbre  était  considérable 
ntre  les  cordes  pincées  des  harpes  et  les  cordes  percutées  du  trigonon 
t  du  phsantirin  on  psaltérion  ;  on  en  a  une  démonstration  saisissante 
jrsqu'on  fait  la  comparaison  des  sons  d'un  clavecin  avec  ceux  du 
iano.  Dans  le  clavecin ,  les  cordes  sont  pincées  par  un  bout  de  bec 
e  plume  monté  sur  un  Içvier  à  échappement  ;  dans  le  piano ,  elles 
3nX  frappées  par  de  petits  marteaux  :  de  là  cTes  sonorités  compléte- 
aent  différentes. 

Cette  discussion  de  la  remarcpie  d'Euphorion  n'a  pour  objet  que  de 
li  ôter  l'autorité  qu'elle  a  eue  dans  l'opinion  de  quelques  érudits  qui 
ont  citée  à  propos  des  instruments  de  musique  des  Grecs  :  sujet  tou- 
)urs  obscur  pour  qui  ne  connaît  ni  l'art  en  lui-même ,  ni  sa  situation 
ans  l'antiquité  asiatique ,  d'où  les  Grecs  ont  tiré  leurs  organes  so- 
ores ,  à  l'exception  de  la  lyre , 

Une  dernière  question,  relative  aux  instruments  à  cordes  de  la  mu- 
ique  des  Hébreux ,  consiste  à  savoir  si  ce  peuple  a  connu  les  instru- 
lents  à  manche  dont  les  intonations  des  cordes  variaient  par  la  près- 
ou  des  doigts  sur  la  touche,  tels  que  les  tanbouriahs  des  Arabes,  et 
îls  qu'on  les  trouve  dans  la  plus  haute  antiquité  chez  les  Égyptiens, 
5S  Assyriens  et  Babyloniens,  ainsi  qu'aux  extrémités  de  l'Asie,  dans 
Inde  et  à  la  Chine.  P.armi  les  termes  de  musique  qu'on  rencontre  dans 
i  Bible,  et  dont  on  n'a  pu  jusqu'à  ce  jour  trouver  d'explication 
itisfaisante ,  y  en  a-t-il  un  qui  s'applique  à  un  instrument  de  cette  es- 
ècé?  Là  est  la  question.  Sans  vouloir  imiter  les  commentateurs  des 
saumes  qui  se  sont  épuisés  en  vains  efforts  pour  résoudre  des  pro- 
lëmes  insolubles,  on  peut  dire  que  tout  démontre  l'existence  d'ins- 
*uments  à  manche  et  à  cordes  pincées  chez  les  peuples  sémitiques , 
ans  l'antiquité  la  plus  reculée;  ils  sont  encore  en  usage  chez 
lutes  les  tribus  arabes;  et  il  est  d'autant  moins  hors  de  vraisem- 
lance  qu'il  y  en  ait  eu  de  semblables  chez  les  Hébreux ,  qu'ils  en 
valent  eu  connaissance  pendant  leur  long  séjour  en  Lgypte. 
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Instruments  à  vent. 

Le  premier  instrument  à  vent  dont  il  est  parlé  dans  la  Bible  (1)  est  I< 

schofafj  *1Ç1W.  La  version  grecq\ie  des  LXX  traduit  ce  mot  par  «A 
ittY^y  trompette,  et  par  xepsxtvv),  cornet  à  bouquin  ;  la  Yulgate  le  reni 
par  buccina,  qui  a  les  mêmes  significations.  Le  schofar  était  en  effc 

la  trompette  courbe,  ou  le  cornet.  Le  mot  SllV,  jobeïy  se  trouve  pai 
fois  lié  à  schofar,  comme  une  sorte  d'adjectif  :  il  signifie  bélier;  c 
qui  explique  la  nature  de  Tinstrument ,  qui  était  fait  d'une  corne  à 
bélier  ou  de  génisse.  Cependant  Gesenius  remarque  (2)  que  ce  m< 
signifie  aussi  jubilation  comme  le  jubel  allemand ,  et  Pfeiffer  (3)  d 
que  la  racine  arabe  àejobel  a  aussi  la  âgnification  de  fête  et  dejoh 

d'où  jubiléy  et  l'usage  chez  les  Juifs  de  sonner  la  j^V^  l^'W^tubajt 
biliy  dans  les  jours  de  réjouissance  (i).  C'est  enfin  ce  même  instm 
ment  aux  sons  duquel  Josué  fit  tomber  les  murs  de  Jéricho ,  car  il  es 
dit  que  ce  furent  les  sept  trompettes  du  jubilé  qui  précédèrent  les  cri 
de  l'armée  et  la  chute  des  murailles.* Le  schofar  est  le  seul  instru 
ment  ancien  qui  se  soit  consei*\'é  dans  le  culte  mosaïque  :  il  est  fa 
de  corne  de  bélier  ou  de  génisse.  On  en  sonne  dans  les  synagogue 
le  premier  jour  de  l'an,  en  soutenant  le  son  et  le  diminuant  peu  à  pei 
ou  en  le  répétant  à  de  petits  intervalles. 

Un  autre  nom ,  "j^p ,  keren ,  est  aussi  employé  dans  la  Bible  avi 
une  signification  analogue  à  celle  de  schofar  (5),  car  les  lexiques 
traduisent  par  cornet,  et,  au  figuré,  par  force.  On  ignore  si,  par 
forme  ou  par  la  matière,  le  keren  a  différé   du  schofar;  car  ct 
noms  sont  employés  l'un  pour  l'autre  dans  le  même  passage. 


(1)  Exode,  XIX,  10;  Lévitiqiie,  XX,  9.  On  la  trouve  aussi  dans  Josué,  VI,  4,  5,  C;  VIIÎ, 
XV,  20;  dans  les  deux  livres  de  Samuel;  dans  le  premier  et  le  second  livres  des  Rois,  en  g 
sieurs  verseU;  dans  les  Psaumes  47,  81,  98  et  150 ,  dans  les  prophètes  Jérémie,  Éxéchiel;  d 
Job,  XXXIX,  24,  25,  et  dans  les  Chroniques. 

(2)  Hehr.  '  Deutsches    Hand^vôrterhuch,    12V, 

(3)  Ouvrage  cité.  p.  XLII.- 

(4)  Cf.  Guil,   Gesenii   Thésaurus  phiiolog,  crUicus  lingutt  hebrem  et  clmldem  Feterim  3 

tamenti,  t.  Il,  fol.  501,  voc.  b^V. 

(5)  Josué.  VI,  5. 


L 
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hhatsolsroth  (ïlilï^n)»  trompette  droite ,  est  l'instrument  dont 
st  parlé  dans  le  quatrième  livre  du  Pentateuque  (1),  lorsque 
dit  à  Moïse  :  «  Faites-vous  deux  trompettes  d'argent  ductile, 
fix^  que  vous  puissiez  convoquer  le  peuple  pour  décamper.  »  On 
trouve  la  forme  de  cet  Instrument  sur  deux  pièces  de  monnaie  hé- 
n*Ci.Tlques  (2),  qui  sont  ici  reproduites  : 


Fig.  139.  Fig.  140.. 

ans  la  première,  sur  Tune  des  fac'es,  on  voit  les  deux  trom- 
^ttes  assez  mal  gravées,  avec  Tinscription  :  délivrance  de  Jérusalem  ; 
k  sur  l'autre  le  nom  du  grand  prêtre  Siméon.  L'autre  figure  con- 
aussi  la  légende  sur  une  des  faces  ;  mais  le  nom  du  grand 
re  n'est  pas  sur  le  revers.  Josèphe  fait  la  description  suivante  de 
trompettes  (3)  :  «  D'abord  il  (Moïse)  inventa  une  sorte  de  trom- 
ette  d'argent  faite  comme  je  vais  le  dire  :  sa  longueur  était  d'en- 
"v-îron  une  coudée  (à  peu  près  70  centimètres);  son  tube,  de  ia 
rosseur  d'un  tuyau  de  flûte-syrinx,  et  son  ouverture  (  supérieure  ) 
'était  que  ce  qu'il  fallait  pour  l'emboucher;  son  extrémité  (le 
avillon)  était  semblable  à  celle,  de  la  trompette  ordinaire.  Les 

ébreux  la  nomment  asosra(pi'yi'ST}hhat8otsra).  »  Cette  trompette 
ralque,  qui  ne  pouvait   être  jouée  que  par  les  prêtres,   res- 

^irnblait,  d'après  la  description  qu'on  vient  de  lire,  à, la  trompette 

^syrienne  représentée  fig.  122,  p.  343. 

Uhalil  (h\}n)  est  le  nom  d'un  instrument  de  musique  dont  il  est 
^arlé  en  quatre  endroits  dans  la  Bible  [k).  Les  Septante  le  traduisent 


(1)  Exode,  X,  2,  3»  4,  5,  G,  7,  8,  9,  10.  II  est  parlé  aussi  de  Vhliatsotseroth  dans  le  deuxième 
«tTre  des  Rois,  XI,  14  ;  XII,  14;  dans  le  psaume  98,  G;  daus  Esdras,  III,  10;  dans  Néhémie, 
X/l,  35,  41  ;  et  dans  beaucoup  de  passages  des  Chroniques. 

(2)  Frôhlich,  Annales  compend.  regum  et  rerum  Syriae,  numts  veterihus,  illustr,  pi.  XVIII, 
1^<»  n  et  18. 

(3)  Hupe  Se  xal  puxdvTic  xpônov ,  i%  àpy^piovi  7coiT]aa(ievo;.  ''Eoti  Se  TOiauriQ.  My^xo;  (làv 
«^'^et  mjxvaîov  hV,^t^  XeÎTcov,  atevr,  6  '  èatl  aûp^Ç  aOXoû  Ppax^  itaxvxÉpa,  nape'xouaa  6è  eSpo;' 

^ipxoûv   ércl  TÛ  (TTÔpiaTt  npo;  .07io$o/y;v  iTveO(XQCTo;.  et;  xco8(i>va  rot;  adiXTCiy^t  ftapaicXTiaieo; 
'^eXoûv*  àacoapà  .xaXeïxat  xatà  T7}v  *E6pfli(a>v  y^ûxTav.  Àntiqu,  Jud.,  i,  III,  ca/y.  XII. 

(4)  I  Rois,  I,  40;  Isaïc,  V,  12;  XXX,  29;  Jérémie,  XLVIII,  3G. 
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par  it:jX(k,  flûte,  et  la  Yulgate  par  tibia.  Quelques  hébralsants  pense 

que  sa  racine  est  SSn  (AAa/a/),  percer,  blesser,  d'où  il  suit  que  et 
un  instrument  percé  de  trous  ;  d'autres  ont  cru  que  Forigine  du  nc^ 

devait  être  hhalal  (S^n),  danser ^  ■  sauter,  en  sorte  que  hhalil  serait.  J^ 
flûte  de  la  danse  ;  mais  Pfeiffer  est  d'avis  que  le  hhalil  n'est  pas  un  i  ni  s^ 
trument  d'origine  hébraïque,   et  que  le  nom  vient  du  phénicî^jj 

sS^Sn  {chuliloh)y  qui  signifie  aussi  flûte  {i).  Quoi  qu'il  en  soit,    le 
point  important  consisterait  à  déterminer  la  nature  de  cette  flûte     ; 
était-ce  la  flûte  droite  et  simple ,  appelée  monaule  (jAovauXoc)  par  l^^s 
Grecs,  ou  une  flûte  oblique  ou  traversière,  comme  la  flûte  de  l'Égyp^^^^ 
ancienne  (2),  ou  la  flûte  double  qu'on  voit  sur  plusieurs  monumen^^^ 
assyriens,  ou,  enfin,  la  flûte  funèbre  appelée  gingrine  (tiyy?««)  pa^^^ 
les  Grecs?  J.  Jalm  pense  (3)  que  la  flûte  hhalil  pouvait  être  un  instnrss^*' 
ment  à  anche  commfe  le  zamr  ou  hautbois  des  Arabes  ;  il  y  a  eu  e^^  '^ 
effet  dans  l'antiquité  des  instruments  appelés  flûtes  (  «w^oi  )  qui  avaien^^"^ 
une  anche,  ainsi  qu'on  le  verra  dans  l'histoire  de  la  musique  de  ^^^^ 
Grecs;  mais  il  n'existe,  jusqu'au  moment  où  ceci  est  écrit,  aucuc^  ^^ 
moyen  de  connaître  s'il  en  fut  de  même  dans  l'Asie  occidentale. 

A  l'égard  de  la  flûte  traversière,  si  les  Hébreux  en  ont  fait  usag^'-^^ 
dans  leur  musique,  ils  ont  dû  l'emprunter  aux  Égyptiens,  car  on  nV  "^  -i'a 
trouvé  cet  instrument  ni  dans  les  monuments  de  Ninive,  ni  dans  le-r^  es 
cylindres  de  la  Chaldée. 

Que  les  Hébreux  aient  connu  la  double  flûte ,  cela  n'est  pas  dour:-^- 
teux,  car  les  Égyptiens ,  les  Phéniciens ,  les  Assyriens  et  les  CbaP  -«/- 
déens  la  possédaient  longtemps  avant  qu'elle  eût  été  introduite  chir^    iz 
les  Grecs,  et  mêçie,  selon  toute  vraisemblance,  avant  que  les  Pélasg^-  es 
eussent  pénétré  dans  la  Grèce.  Il  y  a  lieu  de  croire  que  ce  n'est  pa^a.f 
cet  instrument  qui  était  appelé  hhalil  y  car  Ézéchiel,  parlant  c^^/y 

flûtes  (4.),  ne  se  sert  pas  du  mot  HlSn?,  nechiloth,  qui,  dans  le  ci^mn- 
quième  psaume,  est  le  nom  collectif  des  instruments  qui  résonne?»^ 
par  le  souffle ,  mais  les  désigne  par  le  mot  3p3  nekeb,  quiparaltavoir 
été  le  nom  de  la  flûte  double.  Ce  mot,  dont  l'acception  générale  ost 


>  f 


(1)  Ouvrage  cité,  p.  XLII.  • 

(2)  Voyez  livre  l*""  de  celle  histoire,  cliapitre  m,  p.  224,  fig.  C2.  11» 

(3)  y4rchieologia  bihlica  in  comyeuJ.  rri/nc/*!  (Vienne,  1814,  2^  Wil.),  p.  45.                                 |    'Â 

(4)  XXVÎIÎ,   13.  /   lu 
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"^forety  cremerj  est  interprété  par  Gesenius  (1)  dans  le  sens  spécial 
fislula  y  qui ,  dans  les  poëmes  de  Virgile  et  d'Ovide ,  est  le  nom 
la  flûte  de  Pan ,  la  syrinx  ;  mais  on  verra  plus  loin  que  cet  instru- 
ïnt  a  vraisemblablement  un  autre  nom.  Le  sens  du  mot  nekeby  dans 
C€ts,  est  pour  Gesenius  celui  de  tuyatu;  conjoints  y  ce  qui  parait 
avenir  à  la  double  flûte.  Toutefois  Saalchtttz  ne  partage  pas  Topi- 
an  que  ce  dernier  instrument  soit  désigné  par  ce  mot;  il  croit  (2), 
asi  que  Jahn  (3),  que  nechiloth,  comme  pluriel,  désigne  précisément 
flûte  double  ,  et  tous  deux  font  de  hhalil  le  nom  de  la  flûte  simple. 

On  trouve  en  plusieurs  endroits  de  la  Bible  ^TMÛy  tnacholy  ouSilDJ!) 
jhholy  comme  étant  le  nom  d'une  flûte  destinée  aux  fêtes  (4),  aux 
rtins^(5),  particulièrement  àladt^nse.  Pfeiffcr  remarque  que  la  ra- 
ie de  ce  mot  est  la  même  que  celle  de  hhalil,  à  laquelle  on  a  ajouté 
lettre  D,  caractéristique  de  plusieurs  instruments  d^  musique  (6). 
ichol  ou  mahhol  serait  donc  une  flûte  simple  comme  la  hhcUil  y  et 
it-ètre  le  même  instrument,  distingué  seulement  par  Tusage  auquel 
îtait  destiné.  Remarquons  que  la  version  syriaque  de  la  Bible  tra- 
it mahhol  par  rephaahy  nom  d'une  flûte  simple  en  .roseau  qui  est 
CM>re  en  usage  dans  la  Syrie.  Saalchûtz  s'élève  contre  l'opinion  qui 
asidère  machol  comme  le  nom  d'un  instrument  de  musique  ;  ce 
*ait,  suivant  lui,  un  mot  par  lequel. on  aurait  désigné  l'union  de 
poésie  ,  de  la  musique  et  de  la  danse ,  et  il  cite ,  pour  l'emploi  du 
^i  machol  en  ce  sens,  le  verset  12  du  30*  psaume  (des  Hébreux, 
■*•  du  psautier  des  Chrétiens),  et  le  verset  15'  du  cinquième  cha- 
ire des  l^amentations  de  Jérémie.  Cependant  ces  passages  n'in- 
Juent  rien  qui  appartienne  à  l'union  de  la  poésie ,  de  la  musique 
de  la  danse  :  il  n'y  est  question  que  de  la  joie  dont  l'expression,  à 
vérité,  peut  être  la  chanson  de  danse ,  où  les  vers  et  la  musique 
missent  aux  mouveipents  du  corps. 

JUaschrokitha  {"^Pi^^^^VJ^û)  est  le  nom  d'une  flûte  qui  n'est  citée 
e  dans  le  livre  de  Daniel  (7) ,  écrit  au  temps  de  la  captivité  de  Ba- 


I)  Thesaur.  philoL  crit.  lutgux  hebrax  et  c/talJ.,  t.  Il,  p.  909. 

t)  Von  dtr  Form  der  hebraischen  Poésie,  p.  342. 

))  Ouvrage  cité,  p.  4G. 

I)  III  Bois,  I,  40. 

î)Isaie,  V,  12,  XXX,  29.    . 

S)  Ouvrage  cité,  p.  XLUI. 

7)111,6,7,10,15. 
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bylone  (607-538  av.  J.-C).  Ce  mot  a  pour  racine  WW  (scharak),  st) 
fier  (sibilare).    La  version   grecque   rend   maschrokitha  par   ^pi — ^; 
(syrinx),  qui  a  en  effet  la  même  signification,  et  qui  exprime  au&sy' 
Vaction  de  siffler.  Or,  de  tous  les  instruments  à  vent,  la  flûte  de  Pan  e/ 
la  flûte  traversière  sont  les  seuls  où  le  musicien  siffle,  soit  à  Torific^ 
des  tuyaux  du  premier,  soit  au  trou  latéral  de  Fembouchure  de 
Tautre.  On, souffle  et  ne  siffle  pas  lorsqu'on  joue  des  autres  instruments 
à  vent  dont  Textrémité  supérieure  du  tube  est  placée  entre  les  lèvres, 
ou  appuyée  contre  elles  (1).  Ce  n'était  donc  pas,  comme  Font  cm 
Jahn  et  Saalchtttz ,  la  nehb  qui  était  la  syrinx  ou  flûte  de  Pan  ;  mais 
la  maschrokiiha. 

Aucun  des  livres  de  TAncien  Testament  écrits  antérieurement  à  la 
captivité  ne  contient  ce  mot,  et  les  livres  postérieurs  ne  le  repro- 
duisent pas  ;  d'où  l'on  peut  conclure  avec  certitude  que  l'instrument 
était  chaldéen ,  que  les  HébreiLx  n'en  ont  eu  connaissance  qu'à  Ba- 
bylone,  et,  enfin,  qu'ils  ne  l'adoptèrent  pas  et  quils  ne  rintrodui- 
sirent  pas  dans  la  Judée ,  après  que  Cyrus  leur  eut  accordé  la  liberté 
dC' rentrer  dans  leur  patrie. 

11  y  eut  certainement  une  sortie  de  flûte  funèbre  chez  les  Hébreux, 
car  l'usage  en  était  prescrit  par  la  loi  pour  les  funérailles  (2).  Son 
nom  est  inconnu.  Pfeif fer  suppose  que  c'était  une  flûte  à  un  seul  tuyau 
ou  monaulBj  ce  qui  est  vraisemblable  ;  mais  il  l'assimile  à  la  hhalil, 
oubliant  que  celle-ci,  ou  du  moins  iBunahhol,  qui  en  était  une  variété, 
était  la  flûte  des  fêtes,  des  festins  et  de  la  danse.  La  gingra  phéni- 
cienne ,  dont  il  parle  aussi,  était  une  petite  flûte  droite ,  dont  la  lon« 
gueur  n^était  que  d'un  palme  (2V  centimètres),  et  dont  les  soixs  étaient 
mélancoliques  (3);  elle  n'avait  aucune  analogie  avec  la  hhalil  ou  la 
mahholy  soit  pour  les  dimensions,  soit  pour  le  caractère  sonore.  La  fré- 
quence des  relations  des  Hébreux  avec  les  Phéniciens,  et  la  proximité 
des  deux  pays  rendent  vraisemblable  1*  usage  de  la  gingra  dans  la  Judée, 
comme  elle  l'était  en  Phénicie.  pour  les  Lamentations  dans  les  fêtes 
d'Adonis.  D'ailleurs ,  les  Hébreuï  avaient  connu  cet  instrument  pen- 


(1)  C*est  pour  n'avoir  pas  fait  cette  distinction  essentielle  que  les  auteurs  de  lexiques  grecs  ofit 
donné  une  signification  fausse  au  mot  ad^i-^l,  en  traduisant  roseau  à  tigecreusCf  /lûle,  pipemm, 
chalumeau,  etc.  Les  écrivains  grecs  ne  confondent  pas  les  flûtes  simples  ou  dovlilcs  avec  la 
aûpiY^;  Platon  (Hcip,  111,  p.  397)  les  distingue  en  disant  :  AOXtbv  xsi  ovp(YYwv  çoivâ;. 

(2)  In  Clietabboth,  c.  4,  $  G.  —Cf.  Spencer,  De  legihus  Hebrœorum,  t.  11,  p.  1136. 
(3;  Athénée,  liv.  IV,  p.  174. 
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dant  leur  long  séjour  en  Egypte.  L'usage  des  flûtes  dans  les  funé- 
railles chez  les  Hébreux  est  démontré  par  le  passage  de  TÉvangile 
de  saint  Matthieu  (1),  où  il  est  dit  que  Jésus  étant  entré  dans  la  maison 
du  chef  de  la  synagogue,  dont  la  fille  était  morte,  y  trouva  les  joueurs 
de  flûte,  et  les  renvoya,  disant  que  cette  fille  n'était  qu'endormie. 
Au  nombre  des  instruments  de  musique  des  Babyloniens,  dont 
parle  Daniel,  est  la  soumponiah  (nj.aspiD),  tibia  ulricularis  des  Ro- 
mains, chifonie  ou  symphonie  du  moyen  âge,  et  cornemuse  des  Fran- 
çais modernes  (2) .  De  ce  que  les  Hébreux  ont  coifhu  cet  instrument 
dans  la  Chaldée ,  la  plupart  des  commentateurs  de  la  Bible  ont  conclu 
qu'ils  l'adoptèrent  après  leur  retour  à  Jérusalem,  et  l'ont  placé  parmi 
les  organes  de  leur  musique  instrumentale  ;  cependant  rien  ne  prouve 
que  les  Juifs  en  aient  fait  usage  après  leur  retour  de  la  captivité  ;  car 
le  mot  soumpùniah  ne  se  trouve  pas  une  seule  fois  dans  les  livres  de 
la  Bible  postérieurs  à.  celui  de  Daniel.  C'est  donc  sans  indication  suf- 
fisante que  Pfeiffer  (3)  a  placé  cet  instrument  parmi  ceux  de  la  Judée 
et  l'a  représenté  par  la  figure  de  la  cornemuse  dans  la  planche  de 
son  ouvrage.  Saalchûtz  pense  que  la  soumponiah  ou  symphonie^  dont 
parle  Daniel,  a  pu  être  la  double  flûte,  où  la  basse  était  jouée  sur  le 
deuxième  tuyau  pendant  que  la  partie  supérieure  se  jouait  sur  le  premier ^ 
et  que  le  mot  nechilolh  peut  très-bien  être  synonyme  de  auuKpwvia  (4.). 
Des  hjTpothèses  de  ce  genre  n'ont  été  que  trop  hasardées  dans  les 
dissertations  qui  ont  pour  objet  la  musique  des  Hébreux.  Saalchûtz 
aurait  été  plus  près  de  la  vérité  s'il  eût  vu,  dans  la  soumponiah  de 
Daniel,  la  hkalil,   musette  des   Arabes  appelée  sumara  par  Nie«> 
buhr  (5)  >et  plus  exactement  arghoul  par  Villoteau  (6)  ;  car,  ainsi 
que  la  cornemuse ,  l'arghoul  a  un  tuyau  court  pour  jouer  la  mé* 
lodiC)  et  un  long  tuyau  qui  soutient  une  note  grave  en  bourdon. 


(I)IX,  23. 

(2)  Voyez  livre  J],  chapitre  il,  §  2  de  cette  histoire,  pour  lés  éclaircissements  qui  concernent 
crt  instrumeut. 

(3)  Ouvrage  cité,  p.  XLVII,  et  pi.  I.^ 

(4;  (n^^SD^iD),  «  Welchcs  maii.sehr  gut  pin  Wort  mit  auiiçcovVa  iiehmen  Und  soauf  dié 

m  SYmphonic  liezciçhen  kann ,  die  der  Bas^   des  zweiten  Robrs  mit  der  Oberstimme  des  crsteu 

«  macht.  »  Ouvrage  ché,  p.  342. 

(5)  Beschreihung  von  yérahien^  p.  180.  *  , 

(0)  Description  historique ^  technique  et  littéraire  des  iiutruments  de  musique  des  Orientaux, 

ch.   VI  (dans  la  Description  de  l'Egypte,  État  moderne),  t.   XIU,  de  l'édition  iu-8",  p.  46C 

et  suiv.). 
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11  y  a  d'ailleurs  encore  une  véritable  cornemuse  chez  les  Arabes  de 
l'Asie  et  de  TÉgypte,  à  savoir  la  zouggarahj  composée  d'une  peau 
de  bouc  cousue  en*  forme  d'outre  ,  avec  trois  tuyaux  de  roseau,  don 
un  sert  à  l'emplir  d'air,  un  autre,  percé  de  quatre  trous,  pour  les  airs 

'et  le  dernier  pour  le  bourdon. 

La  Bible  ne  mentionne  pas  le  magrepha  (nS^*]liQ),  instrument  don 
une  description  obscure  se  trouve  dans  le  Talmud  babylonien  (1)»  • 
Suivant  ce  texte  ènigmatique,  l'instrument  aurait  eu  dix  trous,  doi^  -t 
chacun  produisailfdix  sons  d'intonation  différente  ;  d'où  il  suit  que  1  ^ 
magrepha  aurait  eu  une  échelle  de  cent  sons  déterminés  (2).   Saal.— 
chûtz  suppose  (3)  qu'il  y  avait  dix  tuyaux  répondants  à  chaque  tron 
et  croit  que  le  magrepha  devait  être  une  espèce  d'orgue  (  eine  ArlvcMn 
OrgelMoerk) .  Quel  pouvait  être  cet  orgue  capable  de  produire  cent  soEàs 

'différents?  Les  orgues  les  plus  modernes  et  les  plus  perfectionnées 
n'ont  que  cinquante-six  touches  à  leurs  claviers.  Qu'est-ce  d'ailleiUTS 
que  ces  dix  trous  faisant  entendre  chacun  dix  sons  différents?  Sbnt-œ 
dix  registres  de  diverses  sonorités  sonnant  ensemble  sur  chaque  note? 
Il  est  peu  probable  qu'un  instrument  si  compliqué  ait  existé  à  Vé- 
poque  où  le  Talmud  babylonien  fut  écrit;  car  il  ne  faut  pas  oublier 
que  Judas  le  Saint , .  auteur  de  la  première  partie  de  ce  livre  (  la 
Mischna)  vivait  en  190  de  l'ère  chrétienne  ,  et  que  la  seconde  partie 
(  la  Gemara  ),  qui  en  est  le  commentaire,  fut  commencée  au  cinquièiDe 
siècle,  parle  rabbin  Asser^  et  fut  achevée  au  sixième.  Saalchûtz  pense 
que  les  dix  tuyaux  de  chaque  trou  pouvaient  former  une  mixture  (four- 
niture),  c'est-à-dire  des  accords  plusieurs  fois  redoublés,  comme  cela 
se  trouve  dans  les  orgues  européennes  ;  mais  cette  hj^pothèse  sup- 
pose la  connaissance  et  la  pratique  de  l'harmonie  chez  les  populations 
anciennes  de  l'Asie,  où  l'on  n'en  aperçoit  pas  la  moindre  trace,  et  qui 
est  encore  antipathique  à  leurs  descendants  (i).  N'oublions  pas  toute- 
fois que  Torgue  est  originaire  de  TOrient,  ainsi  que  cela  sera  dé- 
montré en  son  lieu  dans  cette  histoire ,  et  bornons-nous  à  constater 


(OpIV.  f.  11,  c.  1,  -^^on.f.  30, 1. 

(2)  wipoa  HD^M  nDnAQ  bD  na  vn  D>ap:  nwi:  n^xvo  \ih^  inn  ioî  >:>o  mtî 
N^xiD  n'îu  fcîSD:  .iD*î  ^:>Q  ns  q. 

(3)  Ouvrage  cité,  p.  342. 

(4)  L'idée  la  plus  singulière  est  celle  de  Pfeiffer,  qui  fait  du  magrepha  une  sorte  de  tînbil^ 
ou  /jiii/Mi/io/i,  produisant  cent  sons  différents,  parec  qu^il  a  vu  dans  la  version  grecque  le  mot 
t/toph  (tambour)  rendu  par  Tv|iicavov  (  V.  ouvrage  cité,  p.  LU). 
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ossibilité  d'expliquer,  d'après  les  paroles  du  Talmud,  quel  fut  le 
ne  de  construction  du  magrepha. 


§111. 
Instruments  de  percussion. 

m 

tambour  est  mentionné  en  plusieurs  endroits  de  la  Bible ,  et 
urs  dans  des  occasions  solennelles.  En  général,  il  est  placé  entre 

lains  des  femmes  (1).  Son  nom  est  thoph  f^în),  qui  rappelle  le 
^^)  des  Apabes,  connu  en  France  sous  le  nom  de  tambour  de 
[e  (2).  Chez  les  Arabes ,  le  tambour  {deff)  est  composé  d'un  cer- 
de  bois  léger,  dont  le  diamètre  est  d'environ  28  centimètres  et 
uteur  de  5  centimètres.  Une  peau  de  chèvre  ou  de  gazelle  pré- 
3  est  tendue  et  collée  sur  les  bords  di;  cerceau.  Cinq  ouvertures 
pratiquées  dans  la  courbe  de  celui-ci ,  pour  y  placer  des  disques 
«s  de  métal,  qui,  jouant  librement  sur  leur  axe  et  s'entre-cho- 
Xy  font  entendre  un  cliquetis  argentin  lorsqu'on  agite  le  tam- 
et  lorsqu'on  le  frappe  avec  la  main. 

n'est  pas  certain  que  les  premiers  tambours  des  Hébreux  aient 
irculaires.  Lorsque  Moïse  affranchit  dujoug  des  Égyptiens  lesdes- 
ants  de  Jacob,  ceux-ci  çie  connaissaient  pas  d'autres  instruments 
usique  que  ceux  de  l'Egypte;  or  le  tambour  égyptien  était  unpa- 
logramme  allongé  et  légèrement  déprimé  sur  les  côtés  longs  (3). 
ambours  que  la  prophétesse  Marie  et  les  autres  femmes  d'Israël 
ent  à  la  main  lorsque  le  peuple  répétait  le  cantique  de  Moïse', 
8  le  passage  de  la  mer  Rouge,  étaient  vraisemblablement  de  cette 
3e.  Après  leur  établissement  dans  la  Judée ,  les  Israélites  durent 
ter  les  tambours  circulaires,  dont  l'usage  antique  est  constaté 


Exode,  XV,  20;  I  Samuel,  X,  5;  XVIII,  6;  U  Samuel,  VI,  5;  Isaïe,  V,  12,  24;  VIII, 

;  Jércmie,  XXXI,  4;  psaume  CXLIX,  3  ;  CL,  4;  Job,  XXI,  12. 

Kolius  fait  reman|uer  que  les  deux  mots  hébreu  et  arabe  ont  la  même  origiue  et  une  signi- 

1  identique  {Lexic,  arab,,  p.  480).  Villoteau,  qui  copie  Pfeiffer,  dit  que  les  Espagnols  ont 

es  Maures  le  nom  arabe  du  tambour  de  basque,  et  qu'ils  en  ont  fait  adufe  (  Description 

zrii,  etlittér,  des  instrum,  de  musique  des  Orientaux,  III*  partie,  ch.  II,  art.  4).  II  se  peut 

oit  ainsi  nommé  dans  les  anciennes  pro'vinces  mauresques  ;  mais  il  est  ap])elé  pajidero 

Mit  le  reste  de  TEspagne. 

rojez  liv.  I,  ch.  5,  J  III  ;  de  cette  histoire. 

nST.  OB  L4  HDSIQUE.   —  T.    I.  20 
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dans  les  montiments  tirés  des  ruines  de  Ninive ,  et  qu'on  trouve  au- 
jourd'hui dans  toute  l'Asie. 

Aucun  autre  taml)our  que  le  thoph  n'est  mentionné  dans  la  Bible. 
L'usage  des  instruments  bruyants  à  la  guerre  n'existait  pas  plus  chez 
les  Hébreux  que  chez  les  autres  peuples  de  l'antiquité.  Le  seul  ins- 
trument guerrier  était  la  trompette ,  que  les  prêtres  seuls  avaient  le 
privilège  de  jouer.  Le  rhythme  du  pas  militaire  ne  j>arait  pas  avoir 
été  connu  des  anciens.  La  trompette  héb;»aïque  ne  se  faisait  pas  en- 
tendre pendant  la  marche  de  l'armée  ;  son  usage  était  borné  aux  si- 
gnaux dans  les  campements  et  aux  convocations  des  tribus. 

Les  instruments  de  percussion  n'étaient  pas  seulement  bruyants 

chez  les  Hébreux  :  la  Bible  nomme  aussi  les  fse//se/tm  (c Ss Sî?)»  wfto" 

loth  (niSva)  (1),  schalischm  (p^)i;'h)^)  (2)  et  menanaïm  (D73Jm),  , 
lesquelles  sonnaient  avec  un  timbre  clair,  sous  la  percussion.  Le 
tseltselim  était  composé  de  deux  plateaiLx  métalliques  dont  la  réson- 
nance  s'obtenait  en  les  frappant  l'un  contre  l'autre  ;  c'est  pour- 
quoi on  le  trouve  ordinairement  désigné  par  le  pluriel  melsiloth.  Cet 
instrument  se  distinguait  en  deux  espèces,  dont  l'une,  de  dimension 
relativement  grande,  était  la  cymbale,  et  dont  l'autre,  beaucoup  plus 
petite ,  était  la  castagnette.  De  celle-ci ,  la  paire  s'attachait  au  pouce 
ei  au  troisième  doigt  par  des  anneaiLx  de  soie  tressée  ou  de  fil,  comme 
le  font  encore  les  danseuses  de  l'Asie  et  de  l'Égj'pte  ;  car  les  cymbales 
et  les  castagnettes  métalliques  se  trouvent  encore  dans  tout  TOrienl. 

I^  Vulgate  traduit  exactement  D^^V/-?  P^^^*  cymbaldy  au  pluriel.  Ce 
mot  a  pour  racine  le  verbe  7  jS  (  tsalal  ),  dont  une  des  significations 
est  tinter  {tinnire).  Les  deux  genres  de  cymbales  et  de  casta- 
gnettes semblent  être  distingués,  dans  le  psaume  CL,  verset  5,  par 

ces  expressions  différentes  :  l^TIH  ^IX^Sj  castagnettes  harmonieuses^ 

et  ^Sv^.'ï  2712^  j  cymbales  claires  et  résonnantes. 

Le  schalischim  n'est  nommé  que  dans  le  P'  livre  de  Samuel ,  cha- 
pitre 18,  verset  6.  Saint  Jérôme  le  traduit  par  sistra  :  il  est  vraisem- 
blable que  son  interprétation  est  la  meilleure  ;  car  l'usage  si  fréquent 
du  sistre  dans  les  cérémonies  religieuses  des  Égyptiens  a  dû  le  fam 


(1)  2  Samuel,  VI,  5  ;  Esdras,  ni,  10;  Néhémie,  XII,  27  ;  Psaume  CL,  5. 

(2)  I  Samuel,  XYIII,  6. 
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connaître  aux  Hébreux.  La  racine  de  ce  mot  est  évidemment  Xôhv^ 

T 

{8chalo$ch)y  trois;  ce  qui  s'explique  parce  que  le  sistre  avait  trois  barres 
transversales  qui  résonnaient  sous  Faction  de  la  percussion.  Cette 
racine  a  égaré  Buxtorf ,  qui  se  persuada  qu'il  s'agissait  d'un  instru- 
ment à  trois  cordes ,  et  qui ,  dans  son  lexique ,  explique  le  mot  par 
pandurQy  instrumenlum  musicumirium  chordarum  (1).  La  même  racine 
fait  supposer  à  Saalcliûtz  que  le  schalischim  était  le  triangle  métal- 
lique de  la  musique  moderne  (2). 

Comme  le  précédent  instrument,  le  menanaim,  D'^J3J3Q  (3)  n'est 
cité  qu'une  fois  dans  la  Bible  (4.) .  Les  opinions  sont  très-diverses  sur 
la  nature  de  cet  instrument  de  .musique  :  les  talmudistes  y  voient 

le  nom  hébreu  du  sistre,  parce  que  la  racine  est  J13,  secouer;  ce- 
pendant les  sistres  dont  les  tiges  transversales  portaient  des  anneaux, 
qu'on  secouait  pour  en  tirer  des  sons,  n'étaient  qu'une  espèce  parti- 
culière. Les  sistres  à  trois  ou  quatte  barres  transversales,  qui  réson- 
naient par  la  percussion ,  sont  d'un  usage  plus  général  dans  les  re- 
présentations des  monuments  de  l'Egypte. 

Le  rabbin  Hannasa,  cité  par  Kirclier,  a  donné  du  menanaïmune 
description  de  fantaisie,  d'après  laquelle  le  hardi  jésuite  en  a  dessiné 
une  figure  (5) ,  laquelle  consiste  en  une  sorte  de  crécelle  fort  com- 
pliquée ,  aussi  peu  analogue  au  caractère  des  antiquités  asiatiques 
que  les  autres  instruments  imaginés  par  ce  savant  très-ingénieux , 
mais  trop  enclin  au  merveilleux  et  parfois  au  charlatanisme.  Saal- 
chûtz  croit  que  le  menanaim  était  une  espèce  de  crotale ,  grelot  ou 
sonnette  (6),  qu'il  compare  aux  croissants  à  timbres  et  chapeaux  chi- 
nois, dont  l'usage  s'est  conservé  dans  quelques  corps  de  musique 
militaire  (7).  La  découverte  faite  dans  les  ruines  deNinive  d'un  chau- 


(1)  Pagnin  dit  aussi,  au  mot  D^^'^jXJ ,  instrumenta  miisica,  tribus  nen'is  seu  cliordis  con- 
âtantia.  Cf.  Thésaurus  linguœ  sanctœ,  seu  Lexicon  hebraicum  auctum  et  recognttum  à  J,  Mer- 
eero.  Lugd.  1577,  in-fol. 

(2  Ouvrage  cité,  p.  345.  . 

(3)  WeifFer  et  Saaichiitz  écrivent  menaanim  et  Kirclier  minaynyhim. 

(4)  n  Samuel,  VI,  5. 

(5)  Loe,  cit. 

(fi)  Ouvrage  cité,  p.  445. 

(7)  Pfciffer,  sur  les  mots  tseltselim,  melsiloth,  schalischim  et  menanaim,  fait  preuve  d'une 
grande  érudition  qui  ne  brille  ni  par  l'esprit  de  critique,  ni  par  la  connaissance  vraie  du  sujet. 
Ainsi  que  dans  toute  sa  dissertation,  on  y  trouve  un  luxe  accablant  de  citations,  parmi  lesquelles 
an  chercberait  en  vain  des  conclusions  précises.  Sunt  verùa  et  voces, 

20. 
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dron  rempli  d'un  grand  nombre  de  ces  grelots  et  sonnettes  don 
de  la  vraisemblance  il  cette  opinion ,  laquelle  est  d'ailleurs  confori 
à  la  racine  du  nom  de  Tinstrument. 

Le  résumé  de  ces  recherches  sur  la  nature  et  les  formes  des 
trumcnts  de  musique  dont  il  est  parlé  dans  la  Bible  présente  pour  ri 
sultats  les  faits  suivants  :  ^ 

V  L'étude  grammaticale  seule  des  noms  de  ces  instruments,  pa 
les  racines  hébraïques ,  ne  peut  conduire  à  la  connaissance  de  la  na 
turc  des  choses,  parce  que  la  plupart  des  instruments  dont  les  Hé 
l)reux  ont  fait  usage  étaient  d'origine  étrangère. 

2*  Toutefois  la  considération  dçs  racines  n'est  pas  inutile,  parc 
que  les  emprunts  des  Israélites,  pour  l'amélioration  de  leur  musique 
ont  été  faits  à  d'autres  nations  sémitiques,  telles  que  les  Phéniciens 
(^haldéens,  Assyriens,  dont  les  langues  ont  de  grandes  analogie 
avec  l'idiome  hébraïque.  En  coml)inant  les  ressources  de  la  phil< 
logic  comparée  avec  les  enseignements  de  l'histoire  et  de  l'arche 
logie,  on  voit  se  dissiper  insensiblement,  au  moins  en  partie,  l 
obscurités  qui  environnent  la  musique  des  Juifs,  particulièrement  l 
instruments  qui  y  jouent  un  rôle  important.    • 

3°  Les  anciens  érudits  se  sont  épuisés  en  vains  efforts  pour  arriv^^-r 
à  la  connaissance  réelle  de  la  nature  des  instruments  de  musique  ^^n 
usage  dans  la  Judée ,  parce  qu'ils  n'ont  pas  eu  les  révélations  p 
venant  de  la  découverte  des  antiquités  de  l'Egypte ,  de  l'Assyrie 
de  la  Chaldée.  Bien  que  ces  révélations  ne  touchent  pas  directeme 
i\  l'état  de  la  musique  dans  le  temple  de  Jérusalem  ,  elles  sont  d' 
grand  secours,  parce  qu'elles  concernent  des  peuples  de  même 
que  les  Hébreux ,  avec  lesquels  ceux-ci  ont  vécu  pendant  de  longia. 
périodes.  Des  représentations  de  kinnors,  d'haçors,  de  nébels, 
sabekas ,  de  hhalil  et  autres  instruments  cités  dans  la  Bibl^  9 
qu'on  trouverait  accompagnées  de  leurs  noms,  seraient  sans  dou-t^ 
préférables  aux  inductions  les  plus  ingénieuses  de  la  philologie  et 
l'archéologie;  mais  rien  de  pareil  n'a  jamais  existé,  car  les  lois 
Moïse,  observées  religieusement  jusqu'aux  derniers  jours  de  1' 
tence  politique  des  Juifs,  ne  permettaient  pas  plus  de  représenter 
joueurs  d'instruments  que  d'autres  êtres  animés. 

En  cet  état  de  choses ,  il  n'est  pas  sans  intérêt  pour  l'histoire  de  I^ 
musique  d'avoir  constaté ,  par  des  recherches  minutieuses,  que  I^ 
kinnor  de  la  Bible  était  la  harpe  triangulaire  à  cordes  obliques    <î^ 
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la  Syrie  ;  que  Yhaçor  en  était  une  variété  moins  étendue;  que  le  nébel 
ou  uable  était  une  harpe  de  sonorité  plus  intense,  dont  le  plus  grand 
dé^^  eloppement  du  corps  se  trouvait  à  la  partie  supérieure  de  Tinstru- 
ment;  qu'on  la  pinçait  par  le  bas,  et  qu'elle  résonnait  par  le  haut; 
que  minnim  n'était  pas  un  instrument  d'espèce  particulière ,  mais  le 
nom  générique  des  instruments  à  cordes ,  comme  ougab  celui  des 
instruments  à  vent;  que  rien  ne  prouve  que  gilhilhaiiéié  le  nom  d'un 
instrument  quelconque  ;  que  la  sabeka  n'était  pas  un  instrument  des 
Hébreux ,  n'étant  cité  que  dans  le  livre  de  Daniel  comme  existant  à 
Babylone;  que  son  origine  est  phénicienne,  et  qu'elle  n'est  autre  que 
la  sambuqitCy  (rau^jxYi  des  Grecs  et  sambuca  des  Latins;  que  la  ki- 
iharos  était  la  cithare  assyrienne  (xiOapa  des  Gjç'ecs) ,  et  qu'elle 
§tait  au  nombre  des  instruments  à  cordes  des  Hébreux,  ainsi  que  le 
trouvent  des  médailles  des  Machabées;  que  le  psanlerin  était  le 
réri table  psaltérion,  instrument  à  cordes  horizontales  frappées  par 
les  baguettes,  et  qu'il  était  destiné  à  l'accompagnement  du  chant, 
ïomme  l'indique  son  nom. 

On  a  vu  aussi  que  le  schofar  était  la  trompette  courbe  ou  cornet  à 
iouquin  des  Hébreux,  et  que  le  keren  n'en  était  qu'une  variété  ;  que  le 
ihalsotserolh  était  la  trompette  droite  des  prêtres ,  dont  Moïse  avait 
lonné  le  modèle ,  et  que  des  médailles  hébraïques  en  montrent  la 
'orme;  qu'il  y  a  des  motifs  pour  croire  que  hhalil  était  une  flûte 
ample,  ou  d'un  seul  tuyau  droit  ;  que  mahhol  en  était  une  variété 
lestinée  aux  fêtes,  aux  festins  et  à  la  danse;  que  nekel  et  nechi- 
loth  furent  les  noms  de  la  double  flûte;  que  maschvokitha  désigne 
vraisemblablement  une  syrinx  ou  flûte  de  Pan;  mais  qu'il  reste 
Jes  incertitudes  que  rien  ne  peut  dissiper  concernant  la  nature  et 
les  formes  de  ces  instruments  ;  enfin  ,  il  a  été  démontré  que  la  soum- 
pofiiaA ,  dont  il  est  parlé  dans  le  livre  de  Daniel ,  était  une  corne- 
muse. 

Des  recherches  contenues  dans  ce  chapitre  il  résulte  aussi  que  les 
instriunents  de  percusgion  des  Hébreux  étaient  le  tambour  de  basque 
[îhoph)y  les  cymbales  et  les  castagnettes,  qui  en  sont  le  plus  petit 
modèle  [iseltselim  et  meisilolh)^  le  sistre  {schaliscliim),  et  les  menanaïnij 
vraisemblablement  des  grelots  et  sonnettes. 

Là  s'arrête  ce  qui  a  été  établi  avec  une  probabilité  satisfaisante  : 
aUer  au  delà,  et  représenter  par  des  figures  les  instruments  men^ 
lionnes  dans  la  Bible ,  serait  sortir  du  domaine  de  l'investigation  se- 
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rieuse,  pour  entrer  dans  celui  de  Th^^othèse  et  de  la  fantaisie  ;  o^ 
s'en  est  abstenu  dans  ce  livre. 


CHAPITRE  TROISIEME. 

DE   QUELQUES    EXPRESSIONS  UE  LA    BIBLE  CONSIDÉRÉES  COlfHE  DES  TERMES 

TECHNIQUES   DE   LA   MUSIQUE   DES    HÉBREUX.  [ 

Il  existe ,  parmi  les  inscriptions  des  psaumes  et  en  plusieurs  autres 
endroits  de  la  Bible,  des  mots  dont  le  sens  est  resté  incertain,  mai^ 
qui  ont  été  considérés,  par  le  plus  grand  nombre  des  commentateurs -■ 
comme  des  mots  techniques,  relatifs  à  la  musique  des  Hébreux.  Rie 
de  plus  contradictoire  que  les  opinions  à  l'égard  de  la  significatio; 
de  ces  mots.  On  n'essayera  pas  ici  de  les  concilier,  encore  moins d 
proposer  de  nouvelles  conjectures;  car,  en  l'absence  de  certains  fait 
nécessaires  comme  points  d'appui  de  l'opinion,  la  discussion  ne  peiu — ^ 
avoir  de  bjise  scientifique ,  et  les  interprétations ,  quelles  qu'elle^"    ^ 
soient,  ne  peuvent  aboutir  qu'à  des  conclusions  hypothétiques. 

Cependant  les  recherches  qui  ont  pour  objet  l'histoire  de  la  mn^^ 
siqùe  des  Hébreux  seraient  incomplètes  et  présenteraient  une  lacun 
regrettable,  si  les  lecteurs  n'étaient  initiés  à  la  connaissance  de  ces 
mots,  et  s'ils  étaient  laissés  dans  l'ignorance  des  significations  très-^ 
diverses  qui  leur  ont  été  attribuées.  L'objet  de  ce  chapitre  est  de  le^ 
satisfaire  à  cet  égard ,  et  de  leur  présenter,  dans  un  cadre  restreint  ^ 
le  résumé  des  opinions  répandues,   sur  ce  même  sujet,  dans  u 
grand  nombre  de  volumes. 

Le  mot  qui  a  particulièrement  fixé  l'attention  des   érudits  es 

n^D,  selah ,  dont  le  retour  est  fréquent  dans  les  psaumes.  Plusieurs 
monographies  ont  été  publiées  de  ce  mot  (1),  ainsi  qu'un  grand 


(1)  Pascliius  (Jo.);  Dissertatio  de  %e\Q\\,  ph'tlohglce  rmtcleato,  H'ittehcrgr,  1685,  in-**.  —, 
Brœstedt  (Jo.  Christ.),  Conjectanea  philologîca  de  hymnopctorum  apud  Hebrmos  signo^  Selû 
dicto  ^  quo  initia  carminum  repetenda  esse  iiidicabant,  Gottingue,  1739,  iii-4®.  —  Mattheson 
(Job.),  Das  erlàuterte  Selah,  nebst  einigen  andern  nûtzlichen  Anmerkungen^  etc.  (Le  Sèlalk 
éclairci,  suivi  de  quelques  autres  observations  utiles,  etc.).  Hambourg,  1745,  in-S®.  —  Cf.  !?«-> 
golini  Thcs.aHtiq.  sacr.yt.  32,  p.  207-230. 
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ombre  de  dissertations  dans  des  recueils  et  dans  des  ouvrages 
énéraux  concernant  Thistoire  de  la  musique.  La  version  des  LXX 
5iid  selah  par  diapsalma,  et  Hésychius  donne  à  ce  mot  grec  la 
Lg^ification  de  mulalion  du  chant  et  du  rhylhme primitifs  (1).  Cepen- 
ant  Alberti,  dans  les  notes  de  son  édition  d'Hésychius  (2),  repousse 
ette  interprétation ,  parce  que  le  mot  selah  se  trouve  quelquefois  à 
t  fin  des  psaumes,  où  il  n'y  a  plus  rien  à  changer.  Quelques  com- 
lentateurs  ont  cru  que  mutation  dans  la  mélodie  signifie  une  mo- 
ulation ,  c'est-à-dire ,  le  passage  d'un  ton  dans  un  autre  ;  mais 
orkel ,  qui  admet  la  possibilité  du  rhythme  dans  le  chant,  refuse 
-ux  HéJ)r^ux  la  possession  d'une  musique  assez  avancée  pour  qu'ils 
ient  connu  la  modulation  (3).  On  ne  voit  pas  sur  quoi  s'établit  son 
opinion  à  cet  égard  :  il  ne  s'agit  pas  de  la  modulation  régulière  par 
a  relation  des  tons,  établie  au  moyen  de  l'harmonie,  comme  dans  la 
Qusique  moderne  ;  mais  du  passage  de  la  voix  à  de3  intonations 
itrangères  au  ton  primitif  de  la  mélodie ,  sorte  de  mutation  ou  de 
Qodulation  dont  les  chants  des  Coptes  et  de  Djézidis,  rapportés 
lans  les  livres  précédents ,  offrent  des  exemples ,  ainsi  que  beaucoup 
Tautres  mélodies  orientales.  Nous  ne  faisons  pas  cette  obser\'ation 
pour  accorder  à  selah  la  signification  donnée  à  Sià^aXaa  par  Hésychius 
et  Sjoiidas,  mais  pour  faire  voir  qu'il  n'y  a  rien  de  fondé  dans  l'opinion 
deForkel. 

Herder  a  bien  reconnu  la  vérité  que  nous  venons  d'établir,  lors- 
qu'il a  dit  :  <(  Les  Orientaux  aiment  encore  aujourd'hui  une  musique 
«  monotone  que  les  Européens  trouvent  triste,  et  qui,  à  de  certains 
«  passages  des  paroles,  change  tout  à  coup  de  mesure  et  de  mode. 
«  Le  mot  selah  indiquait  sans  doute  ces  brusques  changements  (4).  » 
La  dernière  phrase  de  ce  passage  est  seule  une  hypothèse. 

ûeux  versions  grecques  de  l'Ancien  Testament ,  postérieures  de 
plusieurs  siècles  à  celle  des  LXX  et  plus  littérales ,  ont  pour  auteurs 
^î^ila  et  Symmaque  (5).  Le  premier  traduit  selah  par  l'adverbe  àel 

la      ^^*4'*^»|J''«   jxouffixoû  |xsXou;  ri  f  uB(ioû  xpow?,;  "^iso^x-é^riZ'  —  Suida»  inlerprèle  aussi 
^'*^*l*'flt  dans  le  sens  de  changement  dans  la  mélodie ,  (léXou;  èvoXXayiQ.  —  Cf.   Thés,  Grtecse 
^^  ^<i,  C,B»  Hase  (Parisiis,  exe,  Ambr,  Firmin  Didot),  vol.  II,  fol.  1404,  voc  Aida|>otXtia. 
S  '^•'^J^''"  T^-'icon,  1. 1,  fol.  974. 
S  ^^^i^^'  Geschichte  der  Musik,  t.  1,  p.  144. 

\,  '  ^**toire  de  la  poésie  des  Hébreux  (traduction  de  M"**  la  baronne  A.  de  Garlowitz},  Paris, 
^»    1 846,  p.  515;  n.  1. 

*^'^s  fragments  de  ces  versions  ont  été  recueillis  par  Origène  dans  tes  Hexaples,  publiés  par 
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(toujours ) ;  Tautre par  EU  tov  «luva  (  dans  Vélemitéy  ou  dans  tous  les  sU 
des).  Alberti  (1),  faisant  un  rapprochement  de  ces  expressions  ave 
la  formule  euauae  des  autiphonaires  romains ,  laquelle  est  une  con 
traction  de  sEcUlOrUm  AmEn,  en  conclut  que  selah  pouvait  être  un< 
formule  du  même  genre ,  c'estrà-dire ,  une  récapitulation  des  corde.' 
principales  du  chant  du  psaume.  Rosenmtlller  remarque  (2)  que 
cette  interprétation  du  sens  de  selah  n'est  pas  admissible  dans  plu- 
sieurs passages  où  se  trouve  ce  mot,  particulièrement  dans  les  psau- 
mes XXXII,  ky  7  ;  XLVIII,  8;  LXXXI,  8;  et  dans  Hàbacuc,  chapitre  UI 
versets  3,  9  et  là. 

Un  savant  allemand  (3)  a  vu  dans  selah  une  expression  de  jubî 
lation  équivalente  à  hallelujah.  Pour  un  autre  (fl^),  ce  mot  a  la  mèm 
signification  que  le  da  capo  italien,  indiquant  que  le  chant  doit  êtr 
repris  au  commencement.  Le  docteur  juif  David  Kimchi  veut  qu 
selah  soit  le  signe  de  l'élévation  de  la  voix  (5) ,  tandis  que  Mattheso 
y  voit  rindication  d'une  ritournelle  instrumentale  (6) .  Weiffer  pai 
tage  cette  dernière  opinion  (7)  ;  mais  RosenmUller  préfère  considère 
ce  mot  comme  le  signe  d'un  arrêt  dans  le  chaut ,  pendant  que  le 
instruments  continuaient  de  se  faire  entendre,  en  sorte  que  le  sela 
aurait  répondu  au  tacet  qu'on  trouve  quelquefois  dans  certaines  pai 
ties  de  la  musique  moderne  (8).  Gesenius  partage  cette  opinion  c 
la  développe  longuement,  avec  sa  profonde  érudition* (9).  Il  résuit 

de  ses  recherches  que  le  sens  grammatical  de  îlSp  est  le  repos,  le  si 
lence.  Il  invoque  à  cet  égard  le  témoignage  de  Grégoire  de  Nysse  e 
de  saint  Jérôme  {inEpistolâ  ad  Marcellam). 

Montfaucon,  sous  ce  titre  :  Originis  Hf^raplorum  quëp  stipersuntj  hehr,  grstce  et  ht.  notis  illium 
studio  et  lab.  B.  de  Mont  faucon,  Parisiis,  1713,2  vol.  iD-foI.  —  Ou  trouve  aussi  ces  fragmeii 
Hansles  Opuscula  ad  interpretationem  et  cris'ui  vet.  Testant,  pertinentia ;  éditiou  de  E.  F. 
Roseumuller,  Leipsick,  179C,  in-S**. 

(1)  Loc.  cit, 

(2)  Psalmi  annot.  perpet.  illustr.,  vol.  I,  p.  LIX,  on  LXVII,  de  la  2™*  édition. 

(3)  Augusli,  Pract,  E'mleitung  In  d.  Psalmen,  p.  125. 

(4)  Eichliorn,  Allgem.  Biblioth.  der  hibl.  iJtter.,  Th.  5,  p.  545.  Cette  opinion  avait  été«l 
produite  par  Brœstedt  dans  sa  dissertation  précédemment  citée. 

{b)Sepher  hacha rochim  (Livre  des  Racines],  édit.  de  MM.  Biesenthal  et  Lebrecht;  BeK-1 
1838-1847,  2  vol.  in-4",  voc.  Q^^^U* 

(6)  Erlauterte  Selah ^  p.  3. 

(7)  Ouvrage  cité,  p.  XVI. 

(8)  Loc.  cit.  (pausa,  ut  cantoribus  silentibus,  sala  organa  musica  audirentur). 

(9)  Cfr.  Thesaurtis  philol.  crit,  lingu»  hebratœ  et  chaldsem  vet.  Testant.,  tom.  II,  fol.      ^ 

957.  voc.  nbo. 
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Une  interprétation  toute  différente  du  mot  selah  a  été  donnée  par 
L  Borde  (1),  avec  une  assurance  qui  a*  pu  dérider  le  front  des  sa- 
ints. Le  passage  est  curieux  et  mérite  d'être  rapporté.  Le  voici  :. 
David  inventa  la  manière  de  filer  les  sons  ;  ce  qu'on  appelait  selah 
^n  hébreu  est  ce  qu'on  appelle  en  italien  smorzando.  La  dévo- 
"tion  des  Juifs  redoublait  à  l'approche  du  selaji,  et  les  chanteurs 
"unissaient  leurs  voix  et  s'accordaient  lé  mieux  qu'il  leur  était  pos- 
sible, afin  de  l'exécuter  de  façon  à  pénétrer  les  cœurs  en  charmant 
es  oreilles  ;  ils  renforçaient  les  sons ,  et  les  adoucissaient  ensuite 
ar  gradation.  Cette  tenue  était  suivie  d'une  pause.  Le  prophète 
JHabacuc,  touché  des  merveilleux  effets  que  produisait  le  selah  y 
"^'oulut  en  orner  ses  ouvrages.  On  le  trouve  plusieurs  fois  nommé 
«Lan  s  sou  cantique  !  » 

our  terminer,  il  faut  aussi  rapporter  Fopinion  singulière  de 
indler  citée  par  Wolff  (2)  et  d'après  laquelle  selah  n'aurait  aucun 
s,  et  n'aurait  été  en  usage  que  pour  compléter  le  nombre  de  syl- 
es  d'un  vers.  Cette  assertion  ne  repose  sur  rien.  Saalchûtz  (3)  a 

^iKTiontré  que  îlSp  ne  fait  jamais  partie  d'un  vers  de  la  poésie  hé- 
■".aïque. 

ànt  d'efforts  pour  découvrir  la  signification  vraie  du  mot  selah  ; 

t  de  suppositions  hasardées  à  la  légère  ;  tant  de  travaux  sérieux 

philologues  justement  renommés,  n'ont  abouti,  comme  on  le 
1,  qu'à  l'incertitude.  Un  hébraïsant  distingué,  Abraham-Alexandre 

Iff ,  qui  s'est  laborieusement  occupé  de  recherches  sur  le  même 
i  ^t,  n'a  pu  retenir,  en  terminant,  cet  aveu  significatif  :  <c  Selah  y 
*- — il,  est  un  signe  de  musique;  mais  lequel?  Cela  ne  sera  vrai- 
■^ïnblablement  jamais  éclairci  (4).  »  Jahn,  autre  savant  orientaliste, 
^Cirie,  dans  son  découragement,  que  ce  mot  est  inintelligible  (5). 
"^  troisième  érudit,  J.-D.  Michaelis  (6),  dit  qu'il  est  plus  que  vrai- 
^ïïiblable  que  selah  est  un  mot  factice  formé  de  caractères  apparte- 
tl^nt  à  plusieurs  autres,  mots;  mais  il  n'a  pas  essayé  d'en  pénétrer  Je 
t^ystère ,  parce  que  ces  lettres  pouvaient  être  ou  initiales ,  ou  mé- 

(/)  Essai  sur  la  musique  ancienne  et  moderne,  t.  I,  p.  20G-207. 
{i^Khrzh.'kXtx.yfoXK^DerProphetHahakuk  (Darmstadty   1822),  p.  20. 

(3)  Ouvrage  cité,  %  W^, 

(4)  rOD  ist  Miuikzeichen,  was  fur  eines  es  aber  ist,  wird  wohl  ewig  nicht  klar  werden. 

(5)  Bibi.  Ârdirologie^  Th.  1,  B.  I,  p.  494. 
(S)Suppltm.  adl^xicon  hebr.,V.  V,  p.  1762. 
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diales,  ou  enfin  finales  de  ces  mots,  comme  on  voit  des  exemples  de 
ces  combinaisons  chez  les  Arabes. 

En  présence  de  ces  déclarations  faites  par  des  hommes  dont  la 
compétence  ne  peut  être  mise  en  doute  ;  en  présence  également  de^ 
la  multitude  de  contradictions  qu'on  a  vues  se  produire  sur  le  même? 
sujet  dans  ce  chapitre,  il  est  du  devoir  de  l'historien  de  la  musique 
de  ne  pas  hasarder  de  nouvelles  conjectures  qui ,  rencontrassent- 
elles  la  vérité,  ne  pourraient  la  démontrer  ;  et  de  plus  il  doit  cons- 
tater que  toute  entreprise  de  ce  genre  serait  désormais  infnic — 
tueuse ,  comme  l'ont  été  toutes  celles  qui  ont  été  tentées  jusqu'à  c 
jour. 

D'autres  mots  énigmatiques  se  rencontrent  dans  les  psaumes,  o 
leur  servent  d'inscriptions.  Dans  les  psaumes  9 ,  verset  17%  et  92  ^ 

verset  4%  on  trouve  "îV^H»  liigo^jon.  L'opinion  de  Pfeiffer  (1)  estqn« 
ce  mot  appartient  à  la  poésie  ;  les  Septante  le  traduisent  en  effet  par 
o)8ti  (ode,  cantique).  Cependant  De  Wette  (2)  rend  ce  seul  mot  par  la 
périphrase  chant  accompagné  de  la  harpe.  Dans  divers  passages  des 
psaumes ,  la  version  grecque  adopte  le  même  sens  ;  ainsi  elle  rond 

hSd  l^an  par  (oS^  SiavJ/aVafo;  {solo  (Tinstrumenl),  et  ni3D3 'jT'Jin "^Sj» 
par  {xct'  ôiSrfièM  xiOocpa  {chant  accompagné  de  la  cithare). 

*lb)î2,  mismory  est  expliqué  en  général  dans  le  sens  de  pomtéts- 
tiné  à  la  musique,  pendant  le  service  divin.  Saalchûtz  fait  la  remarque 
que  le  dernier  membre  de  cette  phrase  n'est  pas  contenu  dans  la  si- 
gnification du  mot  hébreu  (3). 

A  l'égard  de  ny33,  neginah^  Wolff  entreprend  de  prouver  que  ce 
n'est  pas  le  nom  d'un  instrument  de  musique  (i) ,  contrairement  à 
l'opinion  de  la  plupart  des  traducteurs  et  commentateurs  (5).  Saal- 
chûtz fait  à  ce  sujet  une  longue  discussion,  de  laquelle  il  y  a  peu  de 
chose  à  conclure,  si  ce  n'est  qu'à  l'expression  de  chant  (Gesang)  pPO" 


(1)  Ouvrage  cité,  p.  XVII. 

(2)  Commentar  ùher  d.  Psalmen  in  lieziehung  anf  seine  Uebersetzung  derselhen  (2*  éd»*» 
Heidelherg,  1823).  Introduction,  p.  52. 

(3)  Ouvrage  cité,  §  161. 

(4)  Ouvrage  cité,  p.  288. 

(5)  Neginah  ou  negina  n*est  pas  en  effet  le  nom  d*un  instrument,  mais,  comme  il  t  été  ^ 
ailleurs  (chap.  II,  §  1  de  ce  troisième  livre) ,  c*est  le  nom  générique  des  instruments  à 
Dans  le  psaume  LXIX,  13,  HJ^^D,  manegina,  a  la  même  significatîoD,  les  înstnuMDts  e& 
néral  étant  exprimés  par  la  préposition  Q. 
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;  par  Wolff,   comme  signification  propre  du  mot,  il  voudrait 

ituer  le  mot  de  milodiey  comme  ayant  un  sens  musical  plus  dé- 

iné. 

isieurs  autres  mots,  d'une  signification  musicale  fort  incertaine, 

ouvent  dans  les  inscriptions  des  psaumes;  tels  sont  ^''Dtt^D? 

il,  n^\2^,  schir,  H^nn,  tehilah,  nXl!23,   nebouahy  nrp,  kinahy 

nehi,  D'^;\2^D,  maschlinij  et  d'autres.  Lowth  adonné,  de  quel- 
-uns  de  ces  mots,  des  explications  (1)  déclarées  suffisantes  par 
Fer  (2),  particulièrement  avec  les  additions  et  annotations  de 
Bielis.  D'autres  savants  n'ont  pas  partagé  cette  opinion,  et  ont 
)clié  aux  •  interprétations  de  Lowth  et  de  Michaelis  d'être  va- 
,  indécises,  et  même  de  ne  présenter  pour  quelques-uns  de 
nots  aucnn  sens  applicable  à  l'exécution  musicale  des  psau- 
SaalchUtz  pense  que  les  travaux  philologiques  pour  l'explica- 
de  ces  termes  ne  peuvent  conduire  à  aucun  résultat  satis- 
at  (3)  et  qu'on  doit  renoncer  à  l'espoir  d'en  pénétrer  le  sens  ; 
on  conforme  à  celle  que  j'ai  exprimée  ailleurs  en  plusieurs 
3its.  Il  est  juste  pourtant  de  rappeler  ici  une  idée  émise  par 
b1  ,  laquelle  pourrait  peut-être  donner  la  solution  de  ces  énig- 
à  savoir,  que  les  inscriptions  des  psaumes  ne  seraient  que  les 
ations  de  certaines  mélodies  populaires  des  Hébreux ,  sur  lès- 
es les  psaumes  devaient  être  chantés.  Les  inscriptions  n'au- 
t  été  placées  à  la  tête  des  psaumes  que  pour  rappeler  les  pre- 
î  mots  des  airs  du  peuple  (4.).  A  l'appui  de  cette  hypothèse,  il 
m  de  rappeler  que,  chez  la  plupart  des  nations,  les  chants  reli- 
:  furent,  dans  l'origine,  des  mélodies  connues ,  et  que  les  psau- 
transportés  dans  toutes  les  contrées  de  l'Europe',  après  la  ré- 
ition ,  ont  été  appliqués  à  des  mélodies  populaires  de  chaque 

• 

e  des  inscriptions  les  plus  énigmatiques  des  psaumes  est  celle-ci  ; 

n  SS"-  nSaoS  :  elle  se  trouve   aux  psaumes  VIII,  LXXXI  et 
HV.  La  plupart  des  érudits  avaient  renoncé  à  donner  Texplica- 


Oe  sacra  Poesi  Hebraeorum  prœUctiones,  cum  notis  J.  Dai\   Michaelis  ;  éd.  E.  Fr,  C, 

minier  (Lipsise,  1815),  p.  36.  n. 

)uvTage  cité,  p.  XVIL 

)u¥rage  cité,  p.  3â8,  §  163. 

Ûlgem.  Geschichte  der  Musik,  t.  I,  p.  HG. 
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tion  du  premier  mot  de  cette  inscription  [menàtseach)  ;  mais  H.  Gns 
tave-Maurice  Redslol>,  de  Querfurth,  en  a  fait  l'objet  d'une  monc 
grapliie  (1),  dont  les  conclusions  sont  que  l'inscription  signifie 
Psaume  qui  doit  être  chanté  dans  le  style  mélodique^  avec  Vinstrumenld 
genre  kinnor  appeU  giltith.  Les  explications  données  par  ce  savan 
semblent  justifier  son  interprétation. 


CHAPITRE  QUATRIÈME. 


DE    l'oRGAMSATIOX    DE    LA    MUSIQIE    DANS    LE   TEMPLE   DE    JÉRUSALEa 
ET    DE   l'usage   DE   CET     ART   DANS   LA   VIE   CIVILE   DES   UÉBRErX. 


Avant  d'entreprendre  des  recherches  sur  la  nature  de  la  musiqw 
des  Hébreux ,  il  est  nécessaire  de  tirer  de  la  Bible  tout  ce  qu  elle 
fournit  de  renseignements  concernant  l'usage  de  cet  art  dans  le  culte, 
ainsi  que  dans  la  vie  civile  de  ce  peuple  singulier,  qui,  par  une 
conséquence  de  sa  religion  monothéiste ,  vécut  isolé  au  miUeu  des 
autres  nations  sémitiques  et  n'eut ,  k  certaines  époques ,  de  relations 
avec  elles  (jue  par  les  calamités  de  la  guerre  et  de  l'esclavage. 
Voyons  donc  ce  que  la  Bible  nous  enseignera  à  l'égard  de  l'objet  d 
ce  chapitre. 

La  musique  se  montre  pour  la  première  fois  avec  éclat,  che» 
Israélites ,  dans  la  cérémonie  solennelle  de  la  translation  de  Far 
d'alliance  au  tabernacle  élevé  par  les  soins  du  roi  David.  Apri« 
les  prêtres  et  les  lévites  se  furent  purifiés  et  eurent  prisFarche» 
sur  leurs  épaules,  David  ordonna  aux  chefs  des  lévites  de  dé» 
quelques-uns  de  leurs  frères  pour  remplir  les  fonctions  de  ch 
pendant  le  transport,  et  pour  jouer  de  toute  espèce  d'inst'rum^ 
musique.   Les  premiers  furent  Héman,  fils  de  Joal;  Azaph, 
Barachiâs;  Ethan  (appelé  plus  tard  Idilhun)^  fil» de  Ben;  0' 
pelé  aussi  Jaaziel)y  Semiramoth,  Jaliiel,  Unni,  Eliab,  Bénaia, 
Mathithia ,  Eliphléia ,  Miknéia ,  Obed-Edom  et  Jéhiel ,  qui 


(1)  De  prtrcepto  musico  n^Jlin  Sv  nSfJOb»  '"  inscriptlonibus  psalmorum  V 
hWWS  conspicuoy  dissertât io.  Lipsiw,  1831,  îd-S**. 
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i-che  sur  leurs  épaules,  avec  de  longs  bâtons.  Les  chantres  Héman, 
aph  et  Ethan  tiraient  des  sons  aigus  de  leurs  petites  cymbales 
tirain;  mais  Zacharie,  Oziel,  Semiramoth,  Jéhiel,  Unni,  Ëliab, 
SLséia  et  Bénaia  chantaient  des  cantiques  sacrés  et  myslérieua;,  en 
jiant  du  nébel,  et  alternaient  avec  Mathithia ,  Eliphléia,  Miknéia, 
led-Edom ,  Jéhiel  et  Asazia ,  qui  faisaient  entendre  des  chants  de 
îtoire  et  d'actions  de  grAce ,  aux  sons  de  la  cithare  à  huit  cordes, 
lis  la  direction  du  chef  des  lévites,  Chénania.  A  la  tête  du  cortège, 
î  prêtres  Sibénias  (îu  Sébanja,  J.osaphat,  Néthanéel,  Amazaï,  Sa- 
laria (Zacharie),  Bénaïs  etEliézer  sonnaient  de  la  trompette,  dans 
5  intervalles  des  cantiques  (1). 

A  la  suite  des  prêtres  et  des  lévites,  venait  David  suivi  des  anciens 
Israël,  des  officiers  de  Tarmée,  et  du  peuple  qui  poussait  des  excla- 
Ations  de  joie.  David,  vêtu  d'une  robe  de  lin  et  les  reins  serrés  par 
iphod,  ou  ceinture  de  même  étoffe,  jouait  de  la  harpe  syrienne  ou  tri- 
one,  et  dansait  (2).  Le  bas-relief  de  Ninive ,  qu'on  a  vu  précédem- 
lent  (3),  fait  comprendre  quelle  était  la  nature  de  la  danse  du  roi 
»salmiste.  Il  est  vrai  cependant  que  la  danse  de  David  parait  avoir 
té  plus  animée,  car  Michol,  sa  femme,  fille  de  Saûl,  lui  reprocha 
ie  s'être  découvert  devant  les  servantes  de  ses  sujets ,  et  de  s'être 
ttontré  nu,  comme  un  bouffon  (4).    , 

Lorsque  l'arche  fut  établie  au  milieu  du  tabernacle  qui  lui 
vait  été  préparé,  David  régla  le  service  journalier  des  prêtres  et 
^es  lévites  chargés  de  chanter  les  louanges  du  Seigneur,  et  de  lui 
endre  de  continuelles  actions  de  grâces.  Aîaph  fut  le  premier 
hantre ,  Zacharie  le  second ,  et  sept  autres  furent  placés  sous  la  di- 
ection  de  celui-ci.  Jéhiel  eut  la  charge  de  jouer  des  instruments  à 
Oïdes,  tandis  qu'Azaph  faisait  retentir  les  cymbales  d'airain.  Bé- 
^«Ctei  et  Jaaziel ,  qui  étaient  prêtres ,  devaient  sonner  continuellement 
*«  la  trompette  devant  l'arche.  Il  n'est  pas  vraisemblable  que  ce^te 
Incessante  sonnerie  de  trompettes  doive  être  admise  à  la  lettre,  car  il 
Qy  a  pas  de  force  humaine  qui  n'y  eût  succombé  ;  sans  aucun  doute, 
les  sons  des  instruments  de  Bénaïa  et  de  Jaaziel  i^e  fdsaient  seule- 


(l)  Paralip.,  I,  XV. 
(2)Ihid,,\,  XV,  17-24,27. 

(3)  Lit.  II,  chap.  II,  de  cette  Histoire  de  la  musique, 

(4)  Il  Rois,  VII,  20. 
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ment  entendre  à  des  intervalles  plus  ou  moins  rapprochés.  Le  texte 
des  Paralipomènes  (1),  livres  de  la  Bible  dont  la  rédaction  est  attri- 
buée à  Esdras ,  docteur  de  la  loi ,  au  temps  de  la  captivité  de  Baby- 
lone ,  renferme  les  paroles  du  cantique  qui  était  chanté  '  devant 
l'arche  par  les  lévites  :  c'est  le  psaume  104  de  laVulgate,  ou  105  delà 
Bible  hébraïque.  Ce  texte  diffère  un  peu  de  celui  du  psautier;  mais  le 
sens  de  chaque  verset  est  identiquement  le  même  (2). 

Le  service  divin  de  la  religion  judaïque  parait  avoir  consisté  tout 
entier  dans  ces  chants  et  dans  l'organisation  de  la  musique  qui  \ient 
d'être  décrite,  jusqu'à  la  fin  du  règne  de  David;  mais  les  solennités 
religieuses  eurent  beaucoup  plus  d'éclat  après  que  Salomon  eut  fait 
construire  le  temple  de  Jérusalem  avec  une  magnificence  sans  égale. 
Les  chantres  établis  par  David,  pour  le  service  perpétuel  devant 
l'arche,  avaient  des  enfants  instruits  dans  l'art  du  chant  et  dans  lejeu 
des  instruments.  Les  fils  d'Azaph  étaient  Zachar,  Joseph,  Nathénia 
et  Azarela;  ceux  d'Ethan  ou  Idithun  étaient  Idithun,  Godolias,  Soré, 
Jésaïas,  Hasabias  et  Mathathias.  Leur  père,  dit  le  texte  sacré  (3),  les 
dirigeait  et  prophétisait  sur  la  harpe,  ayant  la  conduite  des  chantres, 
lorsqu'ils  faisaient  retentir  les  louanges  du  Seigneur.  Quant  à  Hé- 
man,  qui  était  prophète  et  musicien  du  roi  (4),  ses  fils  étaient  Bouk- 
kejia,  Mathania,  Oziel,  Sebouel,  Jérémoth,  Hanania,  Hanani,  Eliatha, 
Gadatthi,  Romanthi,  Ezer,  Jasbékosa,  Mallothi,  Hothir  et  Mahaziotb. 
Tous  ces  fils  d'Azaph ,  dldithun  et  de  Héman  furent  désignés  par 
David  pour  être  distribués  dans  divers  emplois ,  pour  chanter  et 
pour  jouer  des  instruments  sous  la  conduite  de  leur  père  respectif, 
dans  la  maison  du  Seigneur,  après  que  Salomon  aurait  fait  construiie 
le  temple  de  Jérusalem ,  pour  lequel  David  amassa  d'immenses  ma- 
tériaux précieux  pendant  son  long  règne. 

Il  est  à  remarquer  que  les  hommes  de  la  tribu  de  Lévis  étaient 
destinés  à  exercer  une  des  fonctions  sacerdotales,  lorsqu'ils  avaient 
atteint  leur  trente  et  unième  année   :  cet  âge  fut  ensuite  réduit  à 


(1)  Ce  mot  signifie  choses  omises,  parce  que  les  Paralipomcnes  sont,  dans  la  BiblCy  le  complc» 
meut  des  livres  des  Rois.  Les  deux  premiers  livres  seulement  des  Paralipomènes  ont  été  «Jais 
comme  authentiques  par  le  Concile  de  Trente;  les  troisième  et  quatrième  livres  ne  sont  pas 
canoniques. 

(2)  Paralip.,  li>Te  l,  ch.  XVI,  5-7. 
(3)/A/V/.,  I.  1,  ch.XXV,2,  3. 
(4)  Ihid.,  1. 1,  ch.  XXY,  4. 
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i) 


nngt  ans  par  David*  Cette  tribu  n*eut  pas,  comme  les  autres,  un  ter- 
ritoire à  part  :  on  la  distribua  dans  quarante-huit  villes,  comprises 
ians  toute  l'étendue  de  la  Judée.  De  ces  villes,  les  plus  importantes 
étaient  Cadès,  Sichem,  Gabaa,  Hébron  et  Hémoth.  Lorsque  David  fit 
faire  le  recensement  de  toute  la  population  juive,  vers  la  fin  de  son 
règne ,  il  se  trouva  trente-huit  mille  lévites  parvenus  à  Tâge  de 
nngt  ans  et  plus.  On  en  choisi^  vingt-cpiatre  mille  pour  servir  à 
tour  de  rôle  ,  soit  dans  les  sacrifices ,    soit  à  la  garde  des  portes 
3t  à  la  défense  du  temple,  soit,  enfin,  comme  chantres  et  comme 
loueurs  d'instruments.  Ceux-ci  étaient  au  nombre  de  quatre  mille  : 
ils  jouaient   d'une  égale   quantité  d'instruments,  qui  avaient  été 
fabriqués   par  l'ordre   de   David  (1).   Parmi  ces  instruments   n'é- 
taient pas  comprises  les  trompettes  et  les  cymbales ,  qui  servaient 
spécialement  pour  les  convocations,  les  signaux  et  les  annonces. 
Azaph,  Héman    et  Idithun  dirigeaient  les  quatre  mille  chanteurs 
et  joueurs  cj'instruments ,  lesquels  devaient  servir  dans  un  ordre 
déterminé  par  le  sort.  Deux  cent  quatre-vingt-huit  musiciens,  plus 
habiles  que  les  autres,  furent  choisis  dans  ce  grand  nombre ,  pour 
être  répartis  dans  les  chœurs   et  y  remplir  les  fonctions  de  ceux 
qui,  dans  les  chœurs  et  les  orchestres  des  temps  modernes,   sont 
appelés  chefs  d'attaque  ou  de  pupitre.  Tous  ces  chanteurs  et  instru- 
mentistes étaient  divisés  en  vingt-quatre  séries,  dont  le  service  était 
de  sept  jours,  d'im  sabbat  à  l'autre,  en  sorte  que  le  tour  de  chacune 
de  ces  séries  ne  revenait  qu'après  vingt-quatre  semaines ,  à  moins 
de  quelque  circonstance  solennelle  qui  vint  les  faire  réunir.  Tous  les 
chanteurs  et    joueurs    d'instruments    formaient   trois  chœurs  qui 
eurent  pour  chefs,  dans  l'origine,  Azaph,  Héman  et   Idithun.  Le 
premier  maître  de  chapelle  était  Chénania. 

La  division  de  quatre  mille  lévites  destinés  à  chanter  et  à  jouer 
des  instruments ,  pour  le  service  hebdomadaire  du  temple ,  par  le 
nombre  24 ,  donne  cent  soixante-cinq  musiciens  pour  chaque  se- 
maine. Ce  nombre  était  divisé  en  trois  chœurs,  chacun  de  cin- 
quante-ci^q  personnes  ,  lesquels  furent  dirigés  d'abord  par  Azaph , 
Héman  et  Idithun ,  et  par  un  de  leurs  fils ,  lesquels  remplissaient  les 
fonctions  de  sous-chefs.  Telle  fut  l'organisation  du  service  musical 


(1)  Paralip.,  I.  I,  c.  XXIII,  5. 
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dans  le  tabernacle  de  Jérusalem,  avant  que  Salomon,  fils  de  Da\id, 
lui  eût  succédé,  et  fût  monté  sur  le  trône  de  la  Judée. 

Dans  rénumération  de  la  famille  de  Héman,  on  lit  :  Dieu  donna  à 
Héman  quator^ze  fils  et  trois  filles  (1).  Ce  passage,  mal  interprété  par 
quelques  philologues  (2),  leur  a  fait  croire  que  les  voix  de  femmes 
étaient  employées  dans  les  chœurs  du  temple  :  mais  c'est  une  er- 
reur; car,  ainsi  que  Fa  remartjué  Saalchtttz  (3),  cette  phrase  nest 
qu'une  parenthèse,  après  la  récapitulation  de  tous  les  fils  d'Asaph, 
d'Idithun  et  de  Héman,   destinés  aux  fonctions  de  sous-chefs  des 
trois  chœurs.  Il  est  néanmoins  certain  que  si  les  femmes  ne  chan- 
taient pas  avec  les  lévites  dans  le  temple ,  leurs  voix  étaient  em- 
ployées dans  d'autres  réunions  de  chanteurs  et  d'instrumentistes - 
David  parait  avoir  eu  à  son  service  particulier  des  voix  mascuhnes^^ 
féminines,  avec  des  joueurs  d'instruments;  carj  lorsqu'il  engagea  1^ 
vieux  Berzellaï,  de  Galaad,  à  le  suivre  à  Jérusalem,  pour  y  vivtr^ 
dans  son  palais,  cet  homme  lui  répondit  :  «  J'ai  quatre-vingts  ans.;-^ 
((  puis-je  trouver  quelque  plaisir  à  boire  et  manger,  ou  à  entendr^ 
.((  les  voix  des  musiciens  et  des  chanteuses  (fc)?  »  On  lit  aussi  da 
l'Ecclésiaste  :  ce  J'ai  amassé  une  grande  quantité  d'or  et  d'argent, 
«  je  me  suis  emparé  des  richesses  des  rois  et  des  provinces;  j'ai 
«  des  musiciens  et  des  chanteuses  (5).  » 

Salomon  Van  Til  cite  l'eutorité  du  Talmud  (^6)  pour  prouver 

les  enfants  étaient  aussi  admis  à  chanter  dans  le  temple  ;  mais  qu'i 1 

devaient  être  placés  en  dehors  de  Fenceinte  réservée  aux  lévites,  ^ 
qu'ils  ne  pouvaient  jouer  des  instruments.  Aucun  passage  de  Mm 
Bible  ne  mentionne  ce  fait;  il  ne  parait  pas  douteux  que  le  passa^^ 
du  Talmud  (7)  doit  se  rapporter  à  des  temps  très- postérieurs  à  Féreo- 
tion  du  temple. 

Cet  immense  et  somptueux  édifice  ayant  été  achevé,   Salomon  fi< 
convoquer  toutes  les  tribus  de  son  royaume,  afin  qu'elles  assistassent 


(1)  Paralip.,  l.  I,  c.  XXV,  6. 

(2)  Joh.  Jac.  SchùU,  De  cantricièus  lempli,  dans  le  Thésaurus  d'Ugolinî,  t.  W,p.  65<,— 
Pfeiffer,  Ueberdie  Muslkder  alten  Hebrater,  p.  VUI.  —  Forkel,  Allgem.  JSescfiidtte  der  Musà, 
t.  I,  pp.  117,  118. 

(3)  Gesdùchte  und  Wurdigung  der  Musik  bel  den  Hebràern,  p.  25,  n*  34. 

(4)  Rois,  1.  n,  ch.  XIX,  35. 

(5)  Ch.  II,  8. 

(6)  Digl'zang  en  Speelkonst,  p.  351. 

(7)  Traité  d'Èrarhiw,  c.  2. 
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sa  consécration.  Tous  les  anciens  d'Israël  étant  réunis,  les  prêtres, 
fants  de  Lévi,  prirent  Tarche  (1)  et  la  portèrent  dans  le  temple, 
ec  tous  les  vases  saints  qui  avaient  servi  dans  le  tabernacle  (2). 
Le  roi  Salomon  et  tout  le  peuple  d'Israël,  et  généralement  tous 
cetix  qui  s'étaient  assemblés,  marchaient  devant  l'arche,  et  ils  im-  ' 
molaient  des  moutons  et  des  bœufs  sans  nombre,  tant  était  grande 
la  multitude  des  victimes  (3). 

«  Les  prêtres  portèrent  l'arche  de  l'alliance  du  Seigneur  au  lieu 
qui  lui  avait  été  destiné ,  c'est-à-dire  daos  le  saint  des  saints,  sous 
les  ailes  des  chérubins.  Il  n'y  avait  dans  l'arche  que  les  deux 
tables  qui  y  furent  mises  par  Moïse  à  Horeb,  lorsque  le  Seigneur 
donna  sa  loi  aux  enfants  d'Israël,  à  leur  sortie  d'Egypte  (4). 
c<  Et  les  lévites  qui  étaient  chantres,  c'est-à-dire  ceux  qui  étaient 
jous  Azaph ,  sous  Héman  et  sous  Idithun ,  avec  leurs  enfants  et 
Leurs  parents,  revêtus  de  lin,  faisaient  retentir  leurs  cymbales,  leurs 
iiébels  et  leurs  kinnors,  et  étaient  à  l'orient  de  l'autel  avec  cent 
y^ngi  prêtres  qui  sonnaient  de  la  trompette  (5). 
<  Tous  chantaient  donc  en  même  temps,  avec  des  trompettes ,  des 
i^oix,  des  cymbales  et  diverses  sortes  d'instruments.  Ils  faisaient 
■'etentir  leurs  voix  bien  haut,  et  ce  bruit  s'entendait  de  fort  loin,  et  • 
:^ndis  qu'ils  louaient  Dieu  et  qu'ils  disaient  \  Rendez  glaire  au  Sei- 
fneur,  parce  qu'il  est  bon,  et  parce  que  sa  miséricorde  est  éternelle,  le 
;emple  fut  rempli  d'une  nuée  (6).  » 

V  ce  récit,  l'écrivain  sacré  ajoute  (7)  que  ce  jour-là  tous  les  ser- 
eurs  du  temple,  et  conséquemment  les  quatre  mille  lévites  chan- 
irs  et  instrumentistes  prirent  part  à  la  cérémonie,  sans  égard 
ur  le  partage  qui  en  avait  été  fait,  afin  qu'ils  se  succédassent  par 
ries  dans  ie  service  hebdomadaire  du  temple. 
I3n  passage  de  l'historien  Josèphe,  concernant  les  antiquités  judaï- 
les,  a  été  interprété  dans  un  sens  qu'il  n'a  pas,  et  qui  va  d'ailleurs 
isqu'à  l'exagération  la  plus   ridicule.  Suivant  Forkel  (8) ,   Josèphe 


(l)Paralip.,  l.ll,  c.  V,  4.  • 

(2)  lùiti.,  5. 

(3)  ///iV/.,  G. 

(4)  li'id.,  7,   10. 

(5)  //W.,  12. 
\e)ibid.,  13. 
(7)  Ihid.,  11. 

'B)  ylUgcm,  Cescliuhte  der  Mtisiky  t.  !,  p.  121. 
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aurait  fait  entendre  qu'il  y  avait,  ppur  la  cérémonie  de  la  con- 
sécration  du  temple,  mille  pontifes  en  habits  sacerdotaux,  dix  mille 
sacrificateurs  avec  des  étoles  de  lin  et  des  ceintures  de  pourpré,  deux 
cent  mille  lévites  chanteurs,   qui  avaient  aussi  des  étoles  de  lin, 
quarante  mille  joueurs  deliarpe,  quarante. mille  joueurs  de  «sfff,  et 
deux  cent  mille  prêtres  avec  des  trompettes  ;  en  sorte  qu'il  y  aurait  eu  ce 
jour-là  dans  le  temple  quatre  cent  quatre -vingt  mille  musiciens  exécutants 
réunis!  11  ajoute  cette  remarque  :  a  Quiconque,  en  lisant  ce  passage, 
<(  peut  encore  trouver  Josèphe  digne  de  foi ,  est  en  vérité  trop  cré- 
((  dule  (1).  »  Forkel  fait  dire  à  Thistorien  de  la  Judée  ce  qui  n'est 
pas  dans  le  texte.  S'il  avait  remarqué  qu'il  n'y  a  jamais  eu  mille 
pontifes  dans  le  temple,  mais  un 'seul,  c'est-à-dire,  le  grand  prêtre, 
il  aurait  compris  qu'il  ne  s'agit,  dans  l'énumération  de  l'écrivaic 
juif,  que  d'objets  destinés  à  être  mis  en  magasin,  pour  les  besoin, 
futurs,  et  non  de  choses  qui  devaient  servir  à  la  consécration  d^ 
temple,  dont  il  n'est  pas  question  en  cet  endroit;  car  Josèphe 
parle,  dans  le  troisième  chapitre  du  huitième^  livre  des  Antiquii 
judaïques,  que  de  la  construction  de  cet  édifice,  et  des  objets  que 
lomon  fit  confectionner  pour  les  cérémonies  religieuses  qui  y  seraierrr 
célébrées  dans  la  suite  des  temps.  Voici  tout  le  passage  : 

«  Salomon  fit  faire  aussi ,  pour  les  sacrifices ,  mille  habits  poi 
«  tificaux  avec  leurs  tuniques  qui  allaient  jusqu'aux  talons,  accon 
«  pagnes  de  leurs  éphods  avec  des  pierres  précieuses  ;  mais,  quant 
<(  la  couronne  sur  laquelle  Moïse  avait  écrit  le  nom  de  Dieu  (  Jehi 
((  vah  ),  elle  est  toujours  demeurée  unique,  et  on  la  voit  encore  ai 
(f  jourd'hui.  11  fit  faire  des  étoles  de  lin  pour  les  sacrificateurs  av 
((  dix  mille  ceintures  de  pourpre  ;  deux  cent  mille  autres  étoles 
((  lin  pour  les  lévites  qui  chantaient  les  hymnes  ;  deux  cent  mïlJé 
c<  trompettes,  ainsi  que   Moïse  l'avait  ordonné,  et  quarante  mill^ 
((  instruments  de  musique,  tels  que  des  harpes  et  des  cithares,  hifes    j 
«  avec  un  métal  composé  d'or  et  d'argent  (électron)  (2).  » 

(1)  Wer  (len  Josephiis  ttey  einer  solchen  Nachricht  noch  glaiibwûrdig  fioden  kann,  rnuss  io 
der  Thaï  iiicht  wcnig  leichlglaubig  56301. 

(2)  StoXài  Ô£  Upatixà;  toî;  àçxiepsveit,  <rùv  ito5r.pe(yiv  ii:iù\Li<ji  xal  XCOo:;  ^iVia;.  'H  ôl 
ffTeçivT),  eUf^v  MœOc-îi;  xàv  0eèv  lypa^s,  (i(a  t,v,  %cd  8ié{ietvcv  â^pi  TïjffÎÊ  Ttj;  f^(ti^;*  tô; 
Sa  lepa?txà;  (jTo/à;  èx  ^v9<rou  xaxeaxeûarre,  xal  Çcova;  eI;  Ixoco^ov  icopsupac  |tupta;,  «si 
axXTtiYYcov,  xatàMb>0<7é(i);  èvToXiQv,  (ivptaSa;  Erxouai,  xal  aToXcôv  xol;  O(iv<^dot;  twv  XiuUtri 
Ix  pOffffov  (jLUptocSx;  ttxodr  xal  xà  opyxva  ta  [loudixà  xal  npà;  t^iv  dpivctfS^av  2|i:\ip7P)|&t'va,  a 
xaXcTiai  và^.ai  xal  xtvûpai.  il  :?)).£XTpou  xaTsaxevaas  TiTpaxio|iup{a;. 
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Le  même  historien  dit  qu'après  la  consécration  du  temple ,  la  fête 
les  tabernacles  fut  célébrée  pendant  quatorze  jours  avec  de  grandes 
éjouissances,  et  un  festin  général,  où  la  chair  des  innombrables  vic- 
imes  immolées  à  cetteoccasionfut  servie  à  tout  le  peuple;  puis  les  hom- 
aes,  femmes  et  enfants,  venus  de  toutes  les  parties  delà  Judée,  retour- 
lèrent  dans  leurs  foyers,  chantant  continuellement  des  cantiques  à  la 
[>uaDge  de  Dieu ,  et  arrivèrent  chez  eux  sans  avoir  remarqué  la  lon- 
gueur du  chemin  (1). 

En  diverses  circonstances  d'intérêt  public,  à  la  guerre  même,  les 
lévites  étaient  quelquefois  réunis  en  chœur,  pour  encourager  le 
peuple  et  les  soldats.  On  en  voit  un  exemple  remarquable  dans  la 
çuerre  que  Josaphat  fit  aux  Moabites  et  aux  Ammonites.  Arrivés  près 
le  l'ennemi,  les  lévites  marchaient  en  avant  de  l'armée,  formant  un 
îhœur  général,  et  chantant  le*psaume  :  Louez  le  Seigneur,  parce  que 
a  miséricorde  est  iternelle.  Aussitôt  que  les  Israélites  eurent  en- 
)iidu  ce  cantique ,  ils  attaquèrent  les  enfants  de  Moab  et  d'Anmion, 
t  Dieu  leur  donna  la  victoire  (2).  Dans  une  autre  occasion,  après  le 
îtour  de  la  captivité  de  Babylone,  et  lorsque^  les  murs  de  Jérusalem 
iiirent  été  rétablis ,  Néhémie ,  voulant  rendre  grâces  à  Dieu  de  cet 
eureux  événement,  divisa  les  lévites  en  deux  chœurs,  dont  chacun 
evait  faire  le  tour  de  ces  murs,  l'un  par  la  droite,  l'autre  par  la 
a-iiche.  A  la  tête  du  premier  chœur  marchait  un  descendant  d'A- 
G^pli,  nommé  Zacharie,  fils  de  Jonathan,  lequel  était  fils  de  Se- 
t^ya,  fils  de  Mathanias,  qui  était  fils  de  Michala,  fils  de  Zacharie, 
ûs  d'Azaph,  et  après  lui  venaient  ses  frères  Séméia,  Azariel,  Malalal, 
'^alaï,  Mani,  Nathaniel,  Judas  et  Hanani,  avec  des  instruments  de 
oausique.  Esdras,  docteur  de  la  loi,  marchait  devant  eux.  I^  second 
choeur,  précédé  de  Néhémie  lui-même ,  avait  pour  chef  Jezraia.  Ce 
c^ceur  était  composé  des  chantres  Marséia,  Séméia,  Eléazar,  Uzzi, 
lohanan,  Malchia,  Elam  et  Ezer.  Lorsque  ces  deux  chœurs  se  furent 
rencontrés  en  face  du  temple,  ils  réunirent  leurs  voix  et  leurs  instru- 
ments ,  pour  chanter  la  gloire  du  Très-Haut. 

Dans  le  même  temps,  et  après  l'érection  du  second  temple,  il  ne  se 
irouva  plus  que  cent  vingt-huit  lévites  chanteurs,  suivant  Esdras  (3), 


(I)  Liv.  viii,  c.  n. 

(2)  Paralip.,  I.  II,  c.  XX,  21,  22. 
{3>LiT,  i;c.  Il,  41. 
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OU  cent  quarante- huit ,  suivant  Néhémie  (1).  Il  suffit  de  ce  fait  ^^oor 
comprendre  à  quel  point  le  service  divin  était  déchu  de  sa  splend  ^//y. 
Il  ne  se  releva  pas  dans  la  suite,  car  les  temps  de  prospérité  éinienf 
passés  sans  retour  pour  les  Hébreux.  La  culture  de  la  musique  dé- 
généra dans  toute  la  Judée  par  les  mêmes  causes  ;  car  c'était  par  les 
enfants  de  Lévi,  disséminés  autrefois  dans  tout  le  pays,  que  l'éduca- 
tion musicale  du  peuple  avait  été  florissante  sous  les  règnes  de  David 
et  de  Salomon.  Le  rapide  r^cit  qu'on  a  lu,  dans  le  premier  chapitre 
de  ce  troisième  livre ,  des  calamités  qui  accablèrent  les  descendants 
de  la  famille  de  Jacob ,  pendant  plus  de  sept  cents  ans ,  ne  peut 
laisser  de  doute  à  l'égard  de  l'impossibilité  où  ils  se  sont  trouvés  de 
relever  l'art  de  sa  décadence,  dans  ces  siècles  d'infortune.  Si  la  mu- 
sique fut  encore  une  source  de  jouissances  pour  les  riches  et  les  puis- 
sants, ce  fut  surtout  par  les  esclaves  qu'ils  les  goûtèrent. 

Une  longue  habitation  à  Babylone ,  et  le  spectacle  des  déprava- 
tions orientales  qu'ils  avaient  sous  les  yeux  dans  cette  ville  opulente, 
avaient  altéré  par  degrés  les  mœurs' des  Hébreux.  Ce  fut  là  que  beau- 
coup d'entre  eux  perdirent  l'habitude  du  chant,  du  jeu  des  instru- 
ments et  des  danses  modestes  de  leur  patrie.  Ainsi  que  le  dit  le  pro- 
phète ,  leurs  instruments ,  dépouillés  de  leurs  cordes,  étaient  sus- 
pendus aux  branches  des  saules  sur  les  rives  de  l'Ëuphrate.  Dans  le 
dénombrement  que  fait  Esdras  (2)  des  enfants  d'Israël  qui  retou^ 
nèrent  de  Babylone  dans  leur  patrie  (  536  ans  avant  J.-C),  il  compte 
sept  mille  trois  cent  trente-sept  serviteurs  et  servantes  (esclaves),  dont 
deux  cents  hommes  et  femmes  étaient  chanteurs  et  jouaient  des  ins- 
truments. 

L'usage  de  la  musicpie  dans  les  plaisirs  mondains  était  général 
chez  les  Hébreux  d'une  condition  aisée.  Son  emploi  dans  les  repas 
est  démontré  par  des  passages  de  la  Bible  rapportés  précédemment 


(1)  (^ap.  VII,  45.  11  faut  remarquer  cette  différence.  La  Dibie  hébraïque  et  la  version  grecque 
des  Septante  ne  reconnaissent  qu*un  seul  livre  comme  l'œuvre  d'Esdras;  ce  li\Te  est  suivi  de 
celui  de  Néliémie.  La  Vulgate,  au  contraire,  donne  le  livre  de  Néhémie  comme  le  second  livre 
d*Ësdras.  La  tradition  qui  attribue  ce  livre  à  Néhémie  paraît  fondée,  en  ce  que  ce  personnaçCt 
qui  gouverna  la  Judée  après  le  retour  de  Babylone,  y  parle  de  ce  qu'il  fit  à  la  première  per- 
sonne, et  en  ce  que  la  récapitulation  qu'il  fait  de  la  population  juive,  après  son  retour  dans  la- 
Judée,  offre  des  différences  considérables  avec  la  récapitulation  faite  par  Esdras.  Toutefois  les 
catholiques  doivent  se  conformer  à  ce  qui  a  été  réglé  par  le  Concile  de  Trente  pour  les  livres 
de  la  Bible. 

(2)  Liv.  I,  c.  11,  05. 
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et  par  ces  paroles  d'Isaïe  (1)  :  «  La  harpe  et  la  cithare,  les  tambours 
a  et  les  flûtes,  se  trouvent  avec  le  vin  dans  leurs  festins...  C'est  pour 
<(  cela  que  mon  peuple  sera  emmené  captif.  »  Ce  prophète  dit  ail- 
leurs :  «  Ils  ne  boivent  plus  du  vin  en  chantant  des  airs  (2).  »  Si- 
rach ,  cité  par  Gesenius  et  par  SaalchUtz ,  s'exprime  ainsi  sur  le 
même  sujet  :  «  De  même  qu'un  rubis  brille  dans  l'or,  de  même  le 
«  chant  orne  un  festin  ;  et  de  même  qu'une  émeraude  luit  dans  l'or 
«  poli ,  de  même  les  chansons  sont  agréables  près  d'une  coupe  de 
«  vin.  »  Enfin,  le  même  auteur  dit  encore  :  «  Le  nom  de  Josias  est 
<c  comme  le  miel  dans  la  bouche,  et  comme  la  musique  avec  le  bon 
«  vin.  » 

C'était  par  la  musique  que  se  faisaient  les  réjouissances  publiques 
et  que  le  peuple  manifestait  sa  joie ,  car  Isaïe ,  parlant  des  malheurs 
dont  la  colère  de  Dieu  menace  le  monde,  s'écrie  (3)  :  «  On  ne  témoi- 
«  gnera  plus  d'allégresse,  ni  par  le  bruit  des  tambours,  ni  par  les 
«  cris  de  réjouissance,  ni  par  les  sons  de  la  cithare.  » 

Chez  tous  les  peuples ,  la  danse  est  inséparable  de  la  musique  ;  car 
il  n'y  a  pas  de  danse  sans  rhythme,  et  le  rhythme  est  un  des  élé- 
ments nécessaires  de  la  musique ,  aussi  bien  que  la  variété  des  sons. 
Les  monuments  de  l'Egypte  et  de  l'Assyrie  démontrent  que , .  dès 
l'antiquité  la  plus  reculée,  la  danse  ne  se  réglait  pas  seulement  par 
le  jeu  des  instruments ,  et  que  le  chant  s'^  réunissait.  On  voit  un 
exemple  remarquable  de  l'union  du  jeu  des  instruments ,  du  chant 
et  de  la  danse,  dans  le  bas-relief  de  Koyoxmdjek.  Quelques  passages 
de  la  Bible  prouvent  que  l'usage  de  cette  union  existait  chez  les 
Israélites  dès  les  premiers  temps  de  leur  histoire;  d'où  l'on  peut 
conclure  la  nécessité  de  l'accord  du  rhythme  de  la  poésie  avec  les 
Aythmes  de  la  musique  et  de  la  danse.  Ce  sujet  important  sera  traité 
tout  à  l'heure,  dans  un  autre  chapitre. 

Que  la  musique  ait  été  recherchée  pour  les  plaisirs  des  sens  chez, 
les  Hébreux  comme  elle  l'était,  comme  elle  l'est  encore  chez  les  autres^ 
peuples  de  l'Asie,  cela  n'est  pas  douteux;  et  ce  n'était  pas  seule- 
ment pour  les  plaisirs  de  la  table  qu'on  y  avait  recours ,  car  les 
courtisanes  en  faisaient  un  de  leurs  moyens  de  séduction  les  plus 


(1)  Isaïe,  c.  V,  12. 

(2)  c.  XXIV,  9. 

(3)  C.  XXIV,  8. 
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puissants.  Nous  rappellerons  encore  à  ce  sujet  les  éloquentes  paro/es 
du  prophète  Isaïe  :  «  Prends  les  kinnors  et  parcours  la  ville ,  cour- 
ce  tisane  oubliée  ;  joue  bien  de  tes  instruments,  et  répète  souvent  tes 
a  chants,  afin  qu'on  se  souvienne  de  toi  (1).  »  Mais  la  musique  avait 
une  autre  destination  bien  plus  élevée  dans  l'opinion  des  hommes 
d'élite  de  la  nation  ;  car  c'était  à  elle  que  les  prophètes  et  les  poôtes 
avaient  recours  pour  s'inspirer  et  porter  leur  esprit  à  l'exaltation. 
En  cela ,  les  Hébreux  se  montraient  supérieurs  à  leurs  oppresseurs 
lesÉg^'ptiens,  les  Assyriens,  et  les  autres  nations  sémitiques,  comme  ils 
l'étaient  en  religion,  par  la  foi  dans  un  seul  Dieu,  créateur  de  toutes 
choses.  Seuls,  entre  tous  ces  peuples,  ils  avaient  senti  la  puissance  de 
rtrfea/,sanslequeirartvéritable  n'existe  pas.  L'historien  de  lamusique, 
Forkel,  méconnaissant  cette  vérité  et  cédant  aux  préjugés  de  son  temps 
et  de  son  pays  contre  les  Juifs,  a  montré  peu  d'intelligence  sur  ce  sujet, 
dans  ses  conjectures  sur  ce  que  pouvait  être  la  musique  de  leurs  an- 
cêtres ,  dont  il  ne  reste  rien  d'authentique ,  et  dans  sa  conclusion 
qu'elle  devait  être  inférieure  à  celle  des  autres  peuples  de  l'anti- 
quité (2).  On  a  peine  à  se  persuader  qu'un  homme  dont  rinstruction 
avait  à  la  fois  tant  d'étendue  et  de  solidité,  et  qui  d'ailleurs  était  bon 
musicien,  n'ait  pas  reconnu  la  haute  faculté  d'inspiration  qui  brille 
de  tant  d'éclat  dans  toute  la  poésie  de  la  Bible ,  dans  les  cantiques 
de  Moïse  et  de  Déliora,  dans  les  psaumes,  dans  Job,  dans  le  Cantique 
des  cantiques ,  ainsi  que  dans  les  sublimes  prophéties  d'Isale  et  de 
Jérémie.  Or  la  Bible  nous  apprend  que  cette  précieuse  faculté  n'en- 
trait en  exercice  qu'après  avoir  été  exaltée  par  les  accents  de  la  mu- 
sique ,  dont  la  puissance  est  précisément  constatée  par  ses  résultats. 
La  musique  était  une  partie  essentielle  des  cérémonies  funèbres 
des  Israélites  :  plusieurs  passages  de  la  Bible  en  fournissent  la 
preuve»  Dans  son  style  énergique,  Jérémie,  pleurant  sur  les  mal- 
heurs de  Sion,  s'écrie  :  «Voici  ce  que  dit  l'Éternel  :  Composez  des 
a  chants  de  douleur  ;  faites  venir  les  pleureuses  ;  appelez  les  chan- 
«  teuses  ;  qu'elles  se  hâtent  de  pleurer  sur  nous  avec  des  cris  lamen- 
«  tables,  et  que  des  ruisseaux  de  larmes  coulent  de  nos  pau- 
«  pières  (3).  »  La  flûte  était  l'instrument  indispensable  dans  ces 


(1)  Isaïe,  ch.  XXIV,  16. 

(2)  Mlgem,  Geschichte  der  Musik,  t.  I,  p.  147  et  suiv. 
3)Ch.  IX,  17,  18. 
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Lugubres  circonstances.  On  lit  dans  TÉvangile  de  saint  Matthieu  (1)  : 
«  Lorsque  Jésus  fut  arrivé  en  la  maison  du  chef  de  la  synagogue ,' 
«  voyant  les  joueurs  de  flûte  et  une  troupe  de  gens  qui  faisaient 
((  grand  bruit,  il  leur  dit  :  Retirez-vous,  car  cette  fille  n'est  pas 
^(  morte.  ».  Le  Talmud  prescrit,  comme  une  règle  invariable,  que  le 
plus  pauvre  d'Israël  n'ait  pas  moins  de  deux  (lûtes  et  une  pleureuse  pour 
la  mort  de  sa  femme  (2). 

La  musique  guerrière  des  Hébreux  n'était  composée  que  de  trom- 

« 

pettes,  suivant  les  prescriptions  de  Moïse  (3).  Cet  instrument  sacré  ne 
pouvait  être  joué  que  par  les  prêtres,  soit  dans  le  temple,  soit  à  la 
guerre.  Il  en  était  fait  usage  aussi  dans  certaines  circonstances  où  le 
peuple  se  livrait  à  la  joie,  car  Dieu  dit  au  législateur  des  Israélites  : 
xc  Dans  vos  jours  de  réjouissances,  dans  vos  fêtes  solennelles,  aux  prê- 
te miers  jours  des  mois....  vous  sonnerez  aussi  des  trompettes.  »  Ces 
fêtes  et  ces  réjouissances  avaient  souvent  un  caractère  religieux. 

Les  chants  de  victoire  remontaient  à  une  haute  antiquité  chez  les 
Hébreux.  Le  sul)lime  cantique  de  Moïse  ,  après  le  passage  de  la  mer 
Rouge,  et  celui  de  laprophétesse  Déborah,  après  la  victoire  remportée 
par  Barach  contre  Jabin,  roi  de  Chanaan  (1,392  ans  avant  J.-C),  sont 
les  plus  beaux  de  ce  genre  :  ils  ont  été  conservés  dans  la  Bible.  Les 
psaumes  ^6,-65  et  IVi,  sont  aussi  des  chants  de  victoire  et  de  glori- 
fication. Tous  ces  chants,  qu'on  exécutait  en  chœur,  étaient  toujours 
accompagnés  par  le  jeu  des  instruments. 

Les  Hébreux  n'ont  pas  eu  de  spectacles  dramatiques  accompagnés 
de  musique,  quoique  le  contraire  ait  été  soutenu  ('i-).  Le'Cantique  des 
cantiques^  considéré  comme  un  drame  musical  par  quelques  philolo- 
gues, n'a  aucime  des  conditions  nécessaires  pour  la  représentation. 
D'une  part,  les  situations  ne  se  succèdent  pas  dans  un  ordre  chrono- 
logique ;  elles  présenteraient  à  la  scène  une  suite  de  contre-sens  ;  en 
second  lieu,  il  serait  impossible  d'y  établir  les  vraisemblances  indis- 
pensables, soit  pour  le  lieu  de  la  scène,  soit'pour  les  entrées  et  sor- 
ties des  personnages.  Que  le  Cantique  des  cantiques  ait  été  récité  en 
chant,  avec  un  mélange  de  musique  instrumentale,  cela  est  admissible  ; 


(1)  Ch.  IX,  23,  24. 

(2)  In  Chettuboth,  c.  4,  Ç  6.  Cfr.  Spencer,  De  Ugibiis  Hebracorum,  t.  II,  p.   1136. 

(3)  Les  Nombres,  c.  X,  10. 

(4)  Le  P.  Meneslrier,  Des  représentations  en  musique  anciennes  et  modernes,  pp.  23-35, 
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mais  qu'il  ait  été  divisé  en  actes,  en  scènes,  et  enrichi  4es  accessoires 
de  la  représentation ,  rien  n'en  fait  comprendre  la  possibilité.  Le 
Cantique  des  cantiques  présente  de  la  poésie  dialoguée  sur  un  sujet 
énigmatique  (1);  on  y  trouve  la  matière  de  récitatifs,  d'airs,  de 
chœurs  et  de  danses  ;  mais  on  n'a  pu  lui  supposer  la  forme  de  l'ac- 
tion dramatique ,  qu'en  multipliant  les  hypothèses.  L'historien  Jo- 
sèphe,  déjà  plusieurs  fois  cité,  parlant  d'un  théâtre  et  d'un  am- 
phithéâtre qu'Hérode  avait  fait  construire  à  Jérusalem,  au  temps 
d'Auguste,  ainsi  que  d'histrions,  musiciens  et  joueurs  d'instru- 
ments ,  qui  y  vinrent  de  toutes  parts  pour  les  représentations,  dit  ces 
paroles  remarquables  :  Ces  deux  édifices  étaient  magnifiques ,  mais 
eofitraires  à  nos  mœurs  (2).  Cette  phrase  est  décisive  dans  la  question , 
car  il  s'agit  ici  des  derniers  temps  de  l'existence  politique  des  Israé- 
lites. Au  surplus,  aucun  indice  de  spectacle  d'aucun  genre  n'apparaît 
chez  les  nations  sémitiques,  antérieurement  aux  dominations  grecque 
et  romaine. 


CHAPITRE  CINQUIEME. 

DE   I.A   MESURE   ET   DU  RUYTIIME   DANS   l'uNIOX   DE   LA  POÉSIE  HÊBRAÏOU"li:jm*B 

AVEC    LA   MUSIQUE   ET   LA   DANSE. 

Si  la  poésie ,  dans  le  sens  absolu  du  mot ,  est  l'expression  la  pli Js 

élevée  des  sentiments  et  des  idées,  les  Hébreux  furent,  entre  les  m 
tions  de  l'Asie  occidentale ,  dans  l'antiquité ,  le  peuple  le  plus  hei 
reusement  doué  du  génie  de  cette  expression  sublime.  Le  sentimerr"^* 
profondément  religieux  de  leur  monothéisme  fut,  sans  aucun  dout^^> 
la  cause  première  de  leur  évidente  supériorité  à  l'égard  des  autr^^^ 
familles  de  la  même  race,  en  ce  qui  concerne  le  talent  poétique  ;  cai 


(1)  M.  Renan  y  voit  de  Tanalogie  avec  le  Jeu  de  Robin  et  dr.  Marion  (dans  l'élude  (^ 
pi-êcèdesa  traduction  du  Cantique  des  Cantiques,  p.  88)  j  parce  que  la  donnée  fondamentale 
la  même;  mais  le  dévelopiiement  de  Taction  sréniquc  du  petit  drame  d*Adam  de  la  Haie  cr?^^' 
aussi  simple  et  clair  que  celui  du  |K}ëme  de  la  Bible  est  rempli  de  difficultés,  ou,  pour  mic'^»-'* 
dire,  d'impossibilités.  • 

(2)  HEpto^iTa  aèv  âjA^w  Ttfj  7ro).uTé).Eiâ,  lou  6è  xatà  tou;  'lovSaîou;  lôou;  àXXÔTpta,  lih.  )û-  "^« 

4».    XI. 
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Jors  que  Tespèce  liumaine  subissait  encore,  sur  toute  la  surface  de  la 
erre  habitée,  la  dégradation  de  l'idolâtrie,  les  Hébreux  seuls  s'étaient 
îlevés  à  la  grancîe  idée  d'un  seul  Dieu,  principe  éternel  ^u  juste,  du 
Tai  et  du  beau. 

Bien  que  les  Brahmanes  de  l'Inde  et  les  prêtres  de  l'Egypte  aient 
^ala  notion  de  l'Intelligence  suprême,  de  l'Être  universel,  harmonie 
t  accord  de  toutes  choses ,  il  ne  faut  pas  confondre  cette  doctrine 
BLnthéiste  avec  la  religion  de  Moïse  et  du  peuple  dont  il  fut  le  lé- 
fslateur.  Jéhovah  n'est  pas  l'être  en  repos,  conçu  par  les  prêtres  de 
■aiima'et  par  ceux  d'isis  et  d'Osiris  ;  c'est  l'Être  immanent,  le  Verbe 
ti£  qui  n'a  pas  seulement  créé  le  monde,  mais  qui  le  gouverne  et 

dirige  vers  sa  fin.  D'ailleurs,  dans  l'Inde,  en  Egypte,  et  plus  tard 
la  Grèce ,  les  initiés  étaient  seuls  admis  à'  connaitre  l'intelli-  * 
suprême  résumant  en  elle  toute  chose,  tandis  que  le  Jéhovah 
s  Hébreux  n'était  pas  caché  au  peuple  comme  un  mystère  :  il  était 
càr^u  de  tous,  aimé,  servi,  craint  par  tous.  Jéhovah  veille  à  la  con- 
i^v-ation,  à  la  prospérité  de  son  peuple,  et  se  communique  à  lui  par 
J  inspirations  des  prophètes.  Toujours  tout-puissant,  il  donn^  la 
-toire  à  ce  peuple  sur  ses  ennemis ,  lorsqu'il  le  trouve  fidèle  à  sa 
i,  ou,  s'il  est  mécontent  de  lui,  le  livre  à  la  merci  de  ces  mêmes  en- 
lïiîs.  L'Éternel  ne  serait  pas  son  nom  s'il  avait  un  commencement, 
^®  enfance,  comme  les  dieux  du  paganisme  oriental  et  grec  ;  il  ne 
t*^it  pas  tout-puissant  si,  comme  eux,  il  pouvait  être  vaincu  quel- 
^^fbis  par  le  génie  du  mal.  Il  ne  faillit  pas  comme* eux  par  des 
iï^lesses  communes  aux  créatures.;  enfin,  il  est  le  principe  éternel 
toute  grandeur,  de  toute  justice,  de  toute  bonté ,  de  toute  beauté. 
\  c'est  en  chantant  ce  principe  que  le  génie  de  la  pensée  hébraïque 
'St  élevé  à  des  élans  sul)limes  qu'on  ne  trouve  pas  dans  les  œuvres 
'S  autres  peuples  de  l'antiquité. 

Ce  n'est  pas  à  dire  que  ce  peuple  n'ait  subi ,  à  diverses  époques , 
^fluence  des  erreurs  qui  régnaient  sur  le  monde,  ni  qu'un  certain 
^ïnbre  de  ses  tribus  n'aient  sacrifié  aux  idoles  pendant  qu'elles  er- 
^î^nt  dans  le  désert ,  et  plus  tard ,  sous  la  domination  de  quelques 
'^^uvaîs  reis  ;  mais  la  partie  la  plus  intelligente  de  la  nation ,  les 
^ mines  d'élite,  Jes  prophètes,  poëtes,  artistes  et  serviteurs  du  temple 
^  Jérusalem ,  ainsi  que  le  royaume  de  Juda  tout  entier ,  conser- 
^fent,  avec  leur  foi,  le  sentiment  poétique  qui  brille  de  tant  d'éclat 
^ns  les  livres  de  Moïse ,  dans  celui  de  Job ,  dans  le  cantique  de  Dé- 
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borah,  dans  les  psaumes,  dans  les  inspirations  d'Isale,  et  dans  les 
énergiques  lamentations  de  Jérémie. 

Si  l'idéal  est  le  principe  de  la  poésie  biblique  ,  il  n'en  est  pas  de 
môme  à  Fégard  de  la  forme,  car  celle-ci  repose  particulièrement  sur 
rimage.  L'idée  première  dupoëte  est  pure;  mais  il  éprouve  le  besoin 
d'en  rendre  l'énoncé  sensible  ;  de  là  l'incessant  emploi  de  la  com- 
paraison entre  l'objet  de  la  pensée  ou  du  sentiment  et  les  choses 
réelles,  visibles  et  tangibles.  L'idéal  sémitique  se  confond  à  chaque 
instant  avec  la  sensation.  Pour  l'ancien  habitant  de  la  Judée,  comme 
pour  l'Arabe  de  l'époque  actuelle ,  l'idée  de  la  beauté  est  infinie 
aussi  bien  que  pour  le  philosophe  européeiï ,  car  c'est  l'idée  qui  em- 
brasse la  notion  du  beau,  de  quelque  nature  qu'il  soit;  mais  à  l'Israé- 
lite comme  à  rAral)e  il  faut  une  comparaison  pour  la  rendre  saisis- 
sable,  et,  par  la  forme  de  l'expression,  l'idée  générale  devient 
concrète  et  limitée.  Le  retour  fréquent  et  obligé  de  l'image,  dans  la 
poésie  biblique,  lui  enlève  le  charme  de  la  variété;  mais  elle  y  puise 
un  caractère  d'originalité  qui  ne  peut  être  méconnu,  et  qui  est  rendu 
plus  sensible  encore  par  le  parallélisme,  c'est-à-du^e,  la  répétition  de 
l'idée  sous  une  autre  forme  de  phrase,  qui  se  reproduit. à  chaque 
instant  dans  les  parties  poétiques  de  la  Bible.   ' 

La  réalité  d'une  versification  dans  certains  morceaux  poétiques  de 
la  Bible,  de  son  mécanisme  et  de  sa  métrique,  a  fait  naître  des  opi- 
nions très-diverses.  De§  autorités  considérables  se  sont  prononcées 
en  sa  faveut*  ;  mais  d'autres  autorités  d'un  grand  poids  l'ont  con- 
testée. Un  savant  critique  a  même  été  jusqu'à  dire  que  tous  les  li>Tes 
de  l'Écriture  sainte  sont  simplement  historiques,  et  ne  peuvent,  à 
aucun  titre,  être  considérés  comme  écrits  en  vers  (1). 


(1)  Lihri  omnes  sarri  historici,  et  quotquot  non  sunt,  nec[uç  ab  uilo  censentur  esse  canniu> 
couscripti.  Cf.  Louis  Cappel,  Critica  sacra,  p.  G6S  (Amstel.,  1650),  et  les  Jnimad%rnionetU 
novam  DaviMs  lyram  (ihu/.,  1643)  du  même  auteur. 

Le  livre,  oi)jet  des  remaniues  de  ce  dernier  ouvrage,  est  celui  de  Gomarus,  publié  soos  ce 
titre  :  Davidis  iyra  seii  nova  hehraae  scripturte  ars  ftoetica  (Lugd.  Batav.,  1637).  Gonunoy 
établit  (pie  lel  poèmes  liébreux  de  la  Bible  sout  composés  en  vers,  dont  les  mètres  sont  (tia 
de  la  versification  grecque.  Il  en  douBe  pour  exemple  le  psaume  III,  qu*il  divise  et  «^ 
d'après  ce  système.  Bellermann  a,  plus  tard,  adopté  le  système  de  Gomarus  dans  son  li^ 
intitulé  :  î'ersuch  iiher  die  Met  ri  fi  der  Hehraer  (Berlin,  1813).  Plusieurs  autres  sannb'ost 
•partagé  la  même  opinion,  particulièi'ement  Fr.  Hare,  Psalmorum  liber  in  verticitlos  mtttitf 
dii'isits  et  ope  metricet  multis  in  locis  integritate  restitutas,  Londini,  1786.  —  E.  J.  Crr*» 
l/itima  capita  lihri  Jobi,  nempe  cap,  38,  39,  40,  41  et  42  pars,  ad  grmcam  TersioMm  «" 
censiia,  notisque  instriicta,  accedit  tractatusde  met  ris  hehraicis  prmsertim  Jobaeis,  Devenltft 
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Sans  essayer  la  restitution  des  poëmes  de  la  Bible,  et  sans  entrer 
dans  leur  analyse,  Philon  (1),  Josèphe  (2),  Eusèbe  (3),  saint  Jérôme, 
d€tns  la  préface  du  livre  de  Jol)  et  en  plusieurs  autres  endroits  de  ses 
ouvrages,  saint  Augustin  (V)  et  saint  Isidore,  sont  d'un  avis  una- 
nime sur  l'existence  d'une  métrique  dans  la  poésie  des  Hébreux.  Le 
savant  évèque  de  Se  ville  est  le  plus  explicite  de  ces  auteurs  au  sujet 
d'une  poésie  mes,urée  che?  les  Israélites,  car  il  ne  fait  aucun  doute 
que  cet  art  ait  précédé  les  autres.  Il  considère  Moïse  comme  ayant 
précédé  dès  longtemps  Phérécyde  et  Homère  dans  ce  même  art  par  son 
cantique  du  Deutéronome  ;  d'où  il  conclut  que  les  Hébreux  ont  eu 
avant  les  autres  nations  la  connaissance  de  la  versification.  Enfin, 
il  ne  doute  pas  que  le  livre  de  Job,  contemporain  de  ceux  de  Moïse, 
n'ait  été  .composé  en  vers  hexamètres,  formés  de  dactyles  et  de  spon- 
dées (5).  • 

A  l'égard  des  hébraïsants  modernes ,  ils  se  partagent  en  troi» 
classes,  à  savoir  ceux  qui,  comme  on  vient  de  le  voir,  nient  la  réalité 
d'une  versification  régulière  et  métrique  chez  les  Hébreux;  ceux  qui, 
sans  l'affirmer,  croient  cependant  à  l'usage  chez  ce  peuple  d'une 
poésie  cadencée ,  et  enfin  ceux  qui  n'élèvent  pas  de  doute  sur  l'exis- 
tence d'une  versification  régulière  dans  les  sublimes  morceaux  que 
renferme  la  Bible.  Ceux-ci  se  partagent  entre  deux  opinions  opposées 
concernant  la  possibilité  d'en  retrouver  les  mètres  :  les  uns  nient  ' 
cette  possibilité;  d'autres  non-seulement  l'affirment,  mais  prétendent 
la  démontrer  par  des  exemples. 

Parmi  les  écrivains  qui  ne  croient  pas  qu'on  puisse  parvenir  à  la 
connaissance  certaine  de  l'usage  du  nombre  dans  la  poésie  hébraï- 
que ,  ni  en  comprendre  l'harmonie ,  le  savant  Lowth  se  présente  en 
première  ligne.  «  On  ne  peut  douter,  dit-il,  que  les  langues  grecque 


1788. —  C.  G.  Anton,  Salonwnis  carmen  melicttm,  quod  catilica  canticorum  dicitur,  ad  me- 
trum  priscum  et  modos  masicos  revucavit,  recensuit,  etc.,  Vileberga»  el  Lipsiae,  1800.  — 
I.  L.  Saalchïitz  ,  /'o/i  der  Form  der  hehràischen  Poésie  itehst  einer  Àhhandlung  uher  die 
Musik  der  Uebrder,  Kœnigsl)erg,  1826. 

(1)  De  rita  Mosis,  p.  G0«,  iil.  Francof. 

(2)  Ant,  Jud.,  1.  Il,  c.  7. 

(3)  Prtepar,  emiig,,  1.  XI,  c.  3. 

(4)  Epist.  \Z\,ad  Manerium. 

(5)  Omnibus  quocfue  prius  est.  Hoc  primum  Moses  in  cantieo  Deuteronomii,  longe  antePhe- 
rtcydem  et  Homerum  cecinisse  probatur.  Unde  et  apparet  antiquius  fuisse  apud  Hebneos  stu- 
dium  carminum,  quam  apud  gentiles.  Si  quidem  et  Jobus,  Mosi  temporibus  adaequatus,  hexa- 
meiro  verso,  dactylo  spondœoque  decurrit  (Origin.,1. 1,  c.  18). 
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«  et  latine  aient  perdu  beaucoup  de  leur  ancien  agrément  r.lapro- 
<(  nonciation  en  est  différente  chez  les  divers  peuples ,  mais  partout 
<(  elle  est  barbare ,  et  telle  qu'elle  aurait  été  insupportable  à  une 
«  oreille  attique  ou  romaine.  Cependant  ces  langues  conservent  en- 
((  core  aujourd'hui  leur  rhythme,  leurs  mesures,  leurs  pieds.  Le 
«  sort  de  la  langue  hébraïque  a  été  bien  plus  déplorable.  Dépouillée 
c<  de  ses  voyelles,  elle  est  restée  muette  et  sans  voix  pendant  plus  de 
«  vingt  siècles  :  aussi  est-il  presque  impossible  de  déterminer  d'une 
«  manière  précise  le  nombre  de  syllabes  dont  chacun  des  mots  est 
a  composé,  et  encore  plus  de  s'assurer  de  leur  durée  ou  quanûté.  Or, 
«  dans  toute  langue,  la  versification  étant  de  toute  nécessité  dépen- 
«  dante  du  nombre  et  de  la  durée  des  syllabes ,  et  la  nature  des 
«  choses  démontrant  que  nous  avons  perdu  la  connaissance  de  ces 
«  dtux  points  essentiels,  relativement  aux  mots  hébreux,  sans  qu'il 
M  nous  reste  aucun  moyen  de  les  retrouver,  concluons  que  prê- 
te tendre  rétablir  la  versification  véritable  et  primitive  de  cette  nation, 
«  c'est  vouloir  élever  un  édifice  entièrement  dépourvu  de  fonde- 
((  ment  (1).  » 

Quel  que  soit  le  mérite  du  livre  d'où  ce  passage  est  tiré ,  on  ne 
peut  admettre  rigoureusement  toutes  les  assertions  de  son  savant 
auteur.  Et  d'abord,  il  n'est  pas  exact  de  dire  que  la  langue  hébraïque 
a  été  privée  du  son  de  ses  voyelles  pendant  une  longue  suite  de  siè- 
cles. Comme  toutes  les  langues  sémitiques  qui  remontent  à  une 
haute  antiquité,  l'hébreu  n'eut  pas,  dans  son  écriture  primitive,  de 
signes  pour  toutes  les  voyelles  ;  mais  cela  n'empêchait  pas  que  ces 
voyelles  n'existassent  en  réalité  et  qu'elles  ne  se  prononçassent. 
<(  Qui  pourrait,  dit  Herder,  tracer  des  lettres  dépourvues  du  souffle 
a  qui  les  anime?  C'est  de  ce  souffle  que  tout  dépend,  et  l'on  peut  dire 


(1)  Grifca  proculdubio  el  latina  muUum  jam  pristioa'  ac  patriie  dulcedinis  amise runt,  et,  proot 
uuiic  efferunlur,  sonum  eiluut,  apud  diverses  populos  diversum,  sed  ubiqne  barbanim,  quemqM 
olim  attira*  et  romanœ  aures  nullo  modo  ferre  potuissent.  Sed  ia  his  manet  utcunque  rfaythmoi, 
sui  iitrisque  numcii,  siii  pedes  constant  :  hebnei  vero  sermonis  longe  deterior  est  conditio,  qui 
suis  vocalibus  destitutus  per  annos  supra  bis  mille  mutus  omnino  et ,  ut  ita  dicam ,  elio^ 
jacuit.  Itaque  ne  numerus  quidem  syllabarum,  quibus  singulœ  ejus  voces  constant,  plenmp^ 
certo  definiri  potest;  ac  multo  minus  earum  tempora,  sive,  ut  vocant,  quantitas,  unquaDO^ 
vestigari.  Cum  vero  in  omni  lingua  metronim  ratio  omnis  ab  his  duobus  neoessario  peoM 
syllabarum  dico  et  numéro  et  quantitate,  quorum  id  hebraea  cognitionem  intercidisse,  née  I^ 
vocari  posse,  ipsa  rei  natura  clare  indicat  ;  profecto  qui  metricam  hebrœam  wâm  ilU*  ^ 
genuinam  instaurare  cx>natur,  is  œdificium  exstniit,  oui  fondamentum  in  quo  nitatur  plane  (kc^ 
(  De  sacra  poesi  Hebrmorum  prœlectiones,  e/c,  éd.  RosenmiiUer,  TJps'ue,  1815,  p.  S*  et  i«f.)« 
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«  même  que  son  indication  offre ,  en  général ,  moins  de  difficultés 
«  que  celle  des  diverses  inflexions  des  organes  (1).  »  Cependant  il 
fut  un  temps ,  soit  après  la  captivité  des  Juifs  à  Babylone ,  comme 
cela  parait  vraisemblable,  soit  plus  tard  et  après  d'autres  infortunes 
de  la  Judée ,  où  la  tradition  de  la  prononciation  commençant  à  sif- 
faiblir,  par  le  mélange  du  chaldéen,  auquel  le  peuple  s'était  habitué 
pendant  sa  captivité ,  il  devint  nécessaire  de  la  fixer  :  ce  fut  alors 
[pi'on  imagina  les  points  voyelles.  Cette  innovation  toutefois  ne 
changea  rien  au  caractère  de  la  langue  et  ne  fit  que  rendre  sensible 
dans  l'écriture  ce  qui  Tavait  été  de  tout  temps  dans  la  prononciation. 
C'est  ce  que  Richard  Simon  a  fort  bien  remarqué  (2).  Qu'on  fasse 
donc  remonter  l'invention  des  points  voyelles  au  temps  d'Esdras  et 
au  retour  des  Hébreux  dans  la  Palestine,  ou  qu'on  la  fasse  descendre 
aux  Massorètes ,  et  qu'on  rapproche  ceux-ci  de  l'âge  moderne  autant 
qu'on  voudra ,  il  n'en  sera  pas  moins  certain  qu'elle  n'a  pas  changé 
les  caractères  de  la  langue  et  que,  par  cette  notation  du  son  des 
voyelles ,  il  est  possible  d'apprécier  la  mesure  des  syllabes.  Au  sur- 
plus, Grève  a  fait  à  ce  sujet  une  observation  dont  la  justesse  est  sai- 
sissante lorsqu'il  a  dit  que  la  poésie  hébraïque,  variée  de  formes  et 
de  genre,  et  tantôt  composée  de  vers  l^Tiques  dont  la  mesure  est  iné- 
gale, tantôt  affectant  un  rhythme  uniforme,  a  une  parenté  évidente 
avec  la  versification  arabe  et  syriaque,  et  qu'en  la  considérant  avec 
attention ,  on  reconnaît  entre  elles  des  canaux  dérivés  d'un  même 
fleuve.  Or,  dit-il,  puisqu'on  trouve  dans  ces  vers  (arabes  et  syria- 
ques) les  mètres  ïambique,  trocKaïque  et  anapestique,  il  en  doi^être 
de  même  dans  la  poésie  des  Hébreux  (3). 

La  poésie  hébraïque,  comme  toute  poésie  de  l'antiquité  et  du  moyen 
âge,  fut  chantée,  et  l'on  sait  qu'il  n'y  a  pas  de  chant  sans  mesure  et 
sans  rhythme ,.  pas  de  rhythme  sans  les  combinaisons  cadencées  des 
temps  longs  et  brefs,  par  lesquels  les  syllal)es  des  mots  sont  accen- 


(1)  Histoire  delà  poésie  des  Ht-brctw,  Irad.  i>ar  M"""  de  Cailovitz,  T^  partie,  V  dial.,  p.  27. 

(2)  Histoire  critifjtti'  du  rieiLC  Testament ,  1.  I,  cli.  XXVII,  p.  48. 

(3)  Cannina  hebraïca  cum  generis  et  formai  varia*  siiit,  alia  lirycorum  more  iiia'qiialihiis 
rersibus  composita,  alia  ad  eaiulem  mcnsuram  continiiata,  in  utrisqiie,  ca  niimerortim  riim 
arabicisét  syriacis  cognatio  apparet,  ut,  rc  attente  cpnsiderata,  facile  eodem  flumine  deductos 
rivos  agnoscas.  Quoî  illic  (iu  carmin,  arab.  et  syr.)  constituimus  gênera  iambicum,  trochaïeum, 
anapœsticiira^  cadem  etiara  in  hcbraicis  deprelienduntur.  (  Tract,  de  metris  hehr.^  cap.  V, 
p.  163.)       ' 


«'^ 
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ta 

tuées.  On  sait  aussi  que  toute  cadence  repose  sur  l'égalité  ou  Tiné- 
galité  des  temps ,  et  qu'elle  a  pour  éléments  nécessaires ,  dans  la 
poésie  comme  dans  la  musique,  ces  mêmes  temps  égaux  ou  inégaux 
diversement  combinés  ;  car,  si  les  temps  sont  égaux,  ils  seront  for- 
més de  deux  syllabes  longues,  ou  d'une  longue  suivie  de  deux  brèves, 
ou  de  deux  brèves  précédant  une  longue  ;  s'ils  sont  inégaux,  ils  seront 
composés  d'une  longue  suivie  d'une  brève,  ou  d'unç  brève  précé- 
dant une  longue.  Quiconque  admet  l'existence  de  la  versification  dans 
les  morceaux  poétiques  de  la  Bible  doit  donc  avouer  qu'elle  ne  peut 
avoir  eu  d'autres  conditions  que  celles  qui  viennent  d'être  énoncées; 
car  toute  mesure  réside  dans  les  deux  principes  de  l'égalité  et  de 
l'inégalité  des  temps.  Il  ne  parait  donc  pas  plus  difficile  de  combiner, 
à  l'aide  de  ces  éléments ,  les  syllabes  de  la  langue  hébraïque  que 
celles  des  autres  langues  orientales  dont  l'origine  et  le  mécanisme 
sont  analogues  ou  identiques. 

Les  philologues  les  moins  favorables  aux  travaux  des  éru(hts  qui 
ont  essayé  de  reconstruire  la  versification  des  poèmes  contenus  dans 
la  Bible ,  avouent  qu'il  y  a  de  certains  signes  auxquels  on  peut  re- 
connaître la  disposition  des  vers  par  groupes,  et  conséquemment 
rétablir  leurs  divisions  primitives.  La  poésie  hébraïque  a  une  coa- 
formation  particulière,  laquelle  consiste  en  ce  que  la  phrase  eniièi"^ 
se  divise  en  un  certain  nombre  de  parties  à  peu  près  égales,  doC^^ 
chacune  forme  un  vers  entier.  De  même  que  les  poèmes  se  parl^-^' 
gent  en  périodes  dont  Tétendue  est  à  peu  de  chose  près  semblable;^ 
chaque  période  est  ordinairement  formée  de  deux  membres,  ou  d'u 
plus  grand  nombre,  dans  lesquels  le  poète  s'arrête  à  une  idée  et  1  J 
reproduit  de  diverses  manières,  ou  bien  présente  des  idées  diffé"^ 
rentes  sous  la  même  forme  d'expression.  Ces  reproductions  d'idées 
de  formes  sont  ce  qu'on  appelle  le  parallélisme  de  la  poésie  bibliqu 
Attaqué  par  certains  critiques,  comme  une  cause  de  fatigue  et  d'en^ 
nui,  et  défendu  par  d'autres,  comme  une  source  de  beautés,  le  pa-^ 
rallélisme,  quelque  opinion  qu'on  en  ait,  est  le  caractère  essentiel  d»  J 
cette  poésie,  riche  d'images  et  de  mouvements  passionnés.  11  a  fourni 
un  moyen  fort  utile  pour  la  reconstruction  des  vers  de  certaines  pièce^^ 
de  la  Bible. 

D'autres  signes  encore  servent  à  reconnaître  la  mesure  dans  cer'*^ 
tains  morceaux  poéticjues  du  livre  sacré.  L'un  de  ces  signes  consist^-^ 
dans  l'ordre  alphabétique  des  lettres  par  lesquelles  conunencent  le    ' 


DE  LA  MUSIQUE.  431 

vers  de  ces  morceaux ,  où  des  idées  sans  liaison  se  pressent  et  se  suc- 
cèdent avec  rapidité.  Le  livre  de  Job,  les  psaumes  2i,  33,  36, 111,  112, 
119,  liipi,  le  chapitre  31  du  livre  des  Proverbes,  depuis  le  verset  10 
jusqu'à  la  fin,  et  les  lamentations  de  Jérémie,  à  Texception  du  der- 
nier chapitre,  sont  ainsi  construits.  La  division  étant  évidente  par  ces 
signes ,  quelques  savants ,  doués  d'autant  de  patience  que  de  saga- 
cité ,  ont  entrepris  par  des  travaux  dont  l'appréciation  n'est  pas  de 
notre  compétence  et  n'appartient  pas  d'ailleurs  à  l'objet  de  ce  livre , 
de  reconstruire  la  métrique  de  la  poésie  de  la  Bible.  Parmi  eux  s'est 
particulièrement  distingué  Bellermann  (1),'  qui  a  fait  faire  de  no- 
tables progrès  à  la  connaissance  de  cette  poésie.  Ainsi  il  a  rhythmé 
tout  le  psaume  112  d'après  la  disposition  alphabétique  des  ver- 
sets (2).  Par  la  même  indication,  il  a  vu  que  le  psaume  119  (3)  est  dis- 
posé en  deux  octaves  dont  les  signes  sont  alephy  première  lettre  de 
l'alphabet  hél)reu ,  et  la  deuxième  le  ihau ,  dernière  lettre  de  cet  al- 
phabet. Bellermann  a  également  riiythmé  ce  psaimie  Ci.).  Enfin,  il 
a  établi  que  le  morceau  sublime  dans  lequel  Jol)  maudit  le  jour  de 
sa  naissance  (chapitre  III)  a  pour  expression  passionnée  les  mètres 
alternativement  ïambique  et  trochaïque  (5).  Si  l'on  applique  ces 
mètres  au  temps  musical ,  on  trouve  qu'ils  ont  dû  être  chantés  dans 
la  mesure  ternaire  ou  à  trois  temps,  eÉ  dans  la  forme  suivante  : 


"erset  3.    1 


-^-f — r^ — f-^— r — 

Jô  -  bàd      jôm       iv   -   va   -   lad         bô, 

■   '  r  T   ç  ^ç  r    '  r   r  '  p  r 

Val  -  lâj  -  lâh       à-niâr         ho   -  là       gà-bà:r. 
Hâj     jôm         hà    -     hù  j'hï        chôs-châcch, 

f-*-r — r*-t — r^T — r* 


Al        j'ïl  -  rsche  -  hû      'lôh'      mtm  -  ma   -  â', 


(1)  Versuch  iiher  die  Mctrik  tler  Uabràer,  Berlin,  1813. 
}ï)lbid.,  p.  116. 

(3)  Cctli  enarrant  gloriam  Dei, 

(4)  Ouvrage  cité,  pp.  155-157. 
(5)/^w/.,p.  173. 
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«r — r-*-r — r  "  r  j  '-   r 

Vâl       thô    -    fô  a    •    lâr        nhu    -    râh. 


fer  set  5.    C> 


-TM* — r^r — r^M*^ — "-r 

'Gâ  -  lu  -   chu    chôs  -  chàech  vzal  ma     •     ràth 


This      -      chcôn   à  -   lâr  iiâ-nâh 


Bà-lû      -      chu    khini     -     ri  -  rï  jôm. 

D  après  les  résultats  des  travaux  de  Bellermanu  et  de  Grève ,  la 
versification  hébraïque  n'a  pas  toujours,  au  point  de  vue  de  la  mu- 
sique, la  forme  symétrique  qu'on  vient  de  voir.  Ces  savants  pensent 
que ,  semblable  à  la  versification  grecque ,  elle  combine ,  dans  son 
mécanisme ,  les  divers  pieds  de  sa  métrique.  L'agencement  de  me- 
sures différentes  est  un  obstacle  à  Funité  de  la  mesure  musicale  et 
à  la  régularité  du  rhytlime  ;  car  la  symétrie  dans  l'arrangement  des 
temps  est  la  loi  fondamentale  du  rhythme  de  la  musicfue.  A  défaut 
de  la  forme  symétrique  dans  l'ordre  des  temps,  la  signification  rhjih- 
mique  de  la  mélodie  disparait;  ce  qui  reTste  n'est  plus  que  désordre, 
et,  en  réalité ,  la  musicjue  n'existe  plus.  On  voit  un  exemple  ^eraa^ 
quable  de  ce  désordre  dans  le  psaume  65  (1),  rhythmé  en  ïamlrique 
tétramètre  par  Grève  (2).  Ce  mètre  est  tel  que,  s'il  avait  fallu  que  la 
musique  s'y  confornxAt,  elle  aurait  dû  changer  de  mesure  à  chaque 
instant,  comme  on  le  voit  ici  : 

'U  c  r  '  r  r  r   'S  r  r  'r  r-' 

Lachudûm    -  jiih  thâhél  lâh  é!    -    lô-him 

bï-zïjôn  và-là-chu    jôschûl    -    làni  nèdêr 


i 

(1)  Te  decel  hyninm  Deus  in  Siou,  cl  tibi  reddetur  votum  in  Jérusalem. 

(2)  Tract,  de  Metr,  Ilchr.,  p.   1T)0. 


A'  '     .J- 


•  j. 
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4f  p  r  8  r  r    î  r  r  b-tt 

Bt  jé-rù    -    schâlëm  schâml  thâfll- 

■  4  p  f  r    l  p  T     TT:    ^Ti* 

lâh  a -dé     -     châcôl         ba-zâr  jâ-bô. 

i  est  la  question  capitale ,  en  ce  qui  concerne  la  versification  h^ 
que.  Le  désordre  dont  on  vient  de  voir  un  exemple  est,  au  point 
me  du  rhythme  musical ,  une  véritable  monstruosité.  Serait-il 
ible  que,  chez  les  Israélites,  épris  d'un  goût  si  passionné  pour  la 
ique ,  cet  art  eût  été  soumis  à  ce  rude  esclavage  par  la  quantité 
lodique,  et  eût  pu  être  dénaturé  par  elle?  A  ne  considérer  d'a- 
i  cette  question  que  sous  le  rapport  historique,  la  réponse  serait 
ative  ;  car  ce  n'était  pas  le  poëte  hébreu  qui  dominait  le  musi- 
I,  mais  c'était  le  musicien  qui  inspirait  le  poète  et  lui  imposait 

rhythijie.  L'existence  d'une  musique  instrumentale,  non  réunie 
:  voLx,  est  constatée  par  un  grand  nombre  de  passages  de  la  Bible, 
plus,  on  voit  avec  évidence  en  maint  endroit  que  les  prophètes, 
itables  poëtes  de  l'Orient  dans  l'antiquité,  comme  furent  les  bar- 

chez  les  nations  celtiques  et  les  scaldes  chez  les  Scandinaves , 
talent  en  possession  du  génie  de  prédiction  qu'après  avoir  été 
parés  à  l'exaltation  par  le  prélude  d'un  joueur  d'instrument, 
st  ainsi  qu'Elisée,  sollicité  par  les  rois  d'Israël,  d'Édom  et  de  Juda, 
it  les  armées  périssaient  par  la  soif  dans  le  désert,  de  leur  décou- 
?  des  sources,  leur  dit  :  Mainlenant  faites  venir  un  joueur  de  kin- 
;  ety  tandis  que  cet  homme  faisait  résonner  Vinstrumentj  la  main  du 
gneur  fut  sur  Elisée  (1).  L'usage  de  ces  préludes,  dans  lesquels  les 
mes  passages ,  souvent  répétés,  font  naître  une  sorte  d'ivresse,  est 
ore  répandu  en  Asie,  en  Egypte,  et  chez  les  populations  arabes  de 
nque.  Les  Maures  l'avaient  introduit  en  Espagne,  où  il  s'est  con- 
tré. 

la  difficulté  posée  précédemment  peut  être  résolue  par  le  seul  fait 
l'action  exercée  sur  le  poëte  hébreu  par  le  musicien  qui  l'ins- 
ût.  Le  rhythme  adopté  par  celui-ci ,  par  cela  même  qu'il  faisait 


)  Nunc  autem  adducitc  milii  psaltcm.  Cumque  canerct  psaltes ,  facta  est  super  eum  manus 
itti.lVReg.,  m,  15. 
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une  împressîon  profonde  sur  l'improvisaîteur,  devait ,  semble-t-il, 
déterminer  le  mètre  de  la  poésie,  et  soumettre  à  la  symétrie  de  ses 
formes  les  iiTégularités  produites  par  le  mètre  de  la  versification.  La 
nature  même  de  la  langue  hébraïque  se  prêtait  d'ailleurs  au  retour 
fréquent  d'un  rhythme  régulier,  déterminé  psn'la  musique,  au  moyen 
de  la  faculté  de  contraction  et  de  dilatation  des  syllabes  dans  la  poésie, 
ainsi  que  par  l'emploi  de  mots  étrangers.  On  sait  que  les  poètes  grecs, 
ayant  l'avantage  de  manier  une  langue  riche  et  flexible ,  usaient 
souvent  des  ressources  variées  que  leur  offraient  les  divers  dialectes 
de  cette  langue  ;  les  poètes  hébreux,  non  favorisés  par  la  variété  des 
flexions,  suppléaient  à  ce  qui  leur  manquait  à  cet  égard  par  de  fré- 
quentes licences  de  contraction  et  de  dilatation  des  mots,  à  l'aide  de 
syllabes  qu'ils  y  intercalaient  ou  qu'ils  en  retranchaient ,  éi  par  de 
nombreux  emprunts  qu'ils  faisaient  aux  dialectes  samaritain  ou  phéni- 
cien, chaldéen  et  syriaque,  lorsqu'ils  éprouvaient  le  besoin  de  mots 
plus  courts  ou  plus  longs  que  ceux  de  leur  propre  langue  (1).  Il  n'est 
pas  dans  l'objet  de  ce  livre  d'entrer  à  ce  sujet  dans  des  (Jéveloppe- 
ments  pour  lesquels  nous  n'aurions  pas  les  lumières  nécessaires.  Ce 
sujet  a  été  d'ailleurs  traité  dans  les  écrits  de  quelques  savants,  oùs^ 
trouvent  tous  les  renseignements  nécessaires  (2). 

Si  les  Hébreux  ont  eu  un  système  de  rhythme  musical  indépendan 
de  la  poésie,  ce  qui  n'est  pas  douteux,  et  si  ce  rhythme  a  soumisà 
régularité  les  variétés  du  mètre  de  la  versification,  les  combinaisons  d 
mesures  de  la  musique  hébraïque  ont  dû  être  renfermées,  comme  cell 
de  toute  musique,  dans  les  deux  catégories  des  mesures  simples 
temps  binaires  ou  ternaires,  et  des  mesures  binaires  à  divisions  bi 
naires  ou  ternaires,  et  ternaires  à  divisions  ternaires  ou  binaires; 
les  mélodies  orientales  les  plus  anciennes  offrent  des  exemples  de 
diverses  combinaisons.  Toute  mesure  musicale  suppose  en  effet  Téga — 
lité  et  l'inégalité  des  sons  dans  leur  durée,  et  conséquemmentles  com — 


(1)  Le  célèbre  rabbin  Abarbauel,  cilé  par  Lowtli,  dit  à  ce  sujet  :  «  Vous  tojœ  dinsc* 
«  cantique  (celui  de  Moïse,  Exode,   XV)  qu^à  cause  de  la  mesure,  les  mots  se  contriclcD^^ 
K  (juelquefois,  et  qu'ailleurs  ils  s'allongent  par  Taddition  de  quelques  lettres,  pour  atteindre  » 
«  uiic  mesure  exacte.  Par  le  même  motif,  pn  retranche  quelquefois  une  ou  deux  lettres*  ^r, 
«  il  ue  faut  pjis  croire  que  le  premier  des  prophètes  se  soit  trompé  sur  la  manière  d'écrii*'^ 
«  mots  ;  il  n*a  fait  en  cela  ((ue  ce  que  les  lois  de  la  versification  et  de  la  mélodie  exigctieot'  > 

(2)  Cfr.  Guglielmi  Gesenii  Thésaurus  philologicus  criticus  lingum  fœhntte  et  duilJt^  ^^ 
teris  Testameuti;  Lipsiof,  1829-184?,  3  tom.  in-4*,  passim;  — Saalchiitz,  ouvrage  citê;$  i^> 
p.  3Gct  suiv.^n'  44.   .  |  ' 


DE  LA  MUSIQUE.  43^ 

is  symétriquiBS  de  ces  deux  éléments.-  Or,  ce  qui  se  sjippose  y 
stL  de  la  nature  même  des  choses,  approche  de  la  démous- 

ablème  du  mètre  véritable  de  la  poésie  biblique  n'a  pas  cessé 
3r  les  hébraïsants,  depuis  la  fin  du  dernier  siècle  jusqu'à  l'é- 
tctuelle ,  et  la  divergence  des  opinions  n'a  pas  encore  cessé, 
convaincu  de  l'impossibilité  d'assimiler  l'esprit  de  la  poésie 
j  à  celui  de  la  poésie  grecque  et  latine ,  n'admet  pas  que  les 
:  aient  fait  usage  des  combinaisons  de  la  quantité  daps 
[^ification  (1).  M.  Renan  exprime  une  opinion  analogue 
passage  :  «  Le  rhythme  de  la  poésie  hébraïque  consistant 
ement  dans  la  coupe  symétrique  des  membres  de  la 
5 ,  il  m'a  toujours  semblé  que  la  vraie  manière  de  tra- 
ies œuvres  poétiques  des  Hébreux  était  de  conserver  ce 
élisme ,  que  nos  procédés  de  versification ,  fondés  sur  la 
la  quantité ,  l.e  compte  rigoureux  des  syllabes ,  défigurent 
ement  (2).  »  Ces  opinions,  exprimées  d'une  manière  gêné- 
fournissent  pas  d'éléments  assez  précis  sur  le  mécanisme  du 
;  de  la  poésie  hébraïque,  question  si  importante  pour  Fiiis- 
la  musique  religieuse  des  Israélites ,  car  toute  cette  poésie 
antée.  Deux  philologues  allemands  ont  jeté ,  dans  ces  der- 
nps,  une  lumière  nouvelle  sur  la  question,  au  point  de  vue 
é  du  rhythme  de  la  poésie  biblique  et  des  mélodies  sur  les- 
îUe  était  chantée. 

îmier  en  date  de  ces  deux  savants  est  M.  Auguste  Hahn,  qui, 
e  dissertation  sur  le  gnostique  Bardesane  d'Édesse ,  premier 
)gue  de  la  Syrie,  au  deuxième  siècle  de 'l'ère  chrétienne  (3),  . 
lie  le  mètre  de  la  poésie  syriaque,  ainsi  que  de  la  poésie  hé- 
consistait  non  dans  la  quantité,  mais  dans  l'accent  {^\),  Plus 
iit  que,  dans  les  vers  de  quatre  syllabes ,  l'accentuation  est 
sur  la  première  et  la  troisième  syllal)es ,  comme  on  le  voit 


re  de  la  poésie  des  ^e^reux,  traduite  par  M'"*^e  Carlowitz;  2*  partie,  chap.  1", 

suiv. 

re  de  Job,  traduit  de  i*bcbreu  ;  préface,  p.  XI.  • 

*sanes  gjtosticus  Syrorum  primas  liymnologus,  Commentatio  ïùstorico^tlieologica. 

0. 

Uabarum  enim   numéro  poësis  syriaca  uli  et  hebraïca  versum  metitur,  uerjue 

sed  accentus  ralionem  habet. /^/V.,  p.  34. 
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par  une   hymne   des   Jacobites  syriens,   dont  la    disposition  est 
celle-ci  : 


M.  Hahn  ajoute  que  les  vers  de  cinq  syllabes  ont  l'accent  sur  la  pre- 
mière et  sur  la  pénultième  ;  qu'on  ne  connaît  que  quelques  fragments 
de  vers  de  six,  desquels  on  ne  peut  rien  conclure;  que  les  strophes 
en  vers  de  sept  ont  habituellement  l'accent  sur  la  quatrième  syllabe 
et  sur  la  sixième ,  mais  qu'il  y  a  plusieurs  hymnes  de  saint  Ephrem 
où  l'on  trouve  l'accent  sur  la  troisième  et  sur  la  sixième  syllabes  (1).  11 
fait  la  remarque  que  le  plus  grand  nombre  des  hymnes  syriaques 
des  premiers  siècles  de  l'ère  chrétienne  sont  en  vers  de  cinq  syllabes, 
et  il  en  donne  pour  exemple  un  hymne  de  saint  Ephrem  (2),  à  la 
louange  du  patriarche  Noé ,  dont  chaque  strophe  est  composée  de 
douze  vers  de  cette  mesure ,  et  dont  tous  les  vers  ont  l'accent  sur  la 
première  et  sur  la  cincjuième  syllabes,  ainsi  qu'on  le  voit  dans  ces 
deux  premiers  vers  de  la  première  strophe  : 

0  mos  he  hwô  IVuch 
Daseob  phuchômol. 

La  symétrie  d'accent  et  Tégalité  de  nombre  des  syllal>es  étant, 
comme  le  dit  M.  Hahn ,  les  éléments  constitutifs  de  la  vei'sification 
hébraïque  aussi  bien  que  de  la  syriaque,  toutes  les  conditions  néces- 
saires s'y  trouvent  pour  la  régularité  du  rhythme  de  la  mélodie;* 
car  le  rhythme  musical  n'a  pas  d'autre  loi  que  l'égalité  dé  nombre 
dans  la  mesure  du  temps,  dans  la  phrase,  dans  la  période,  et  la  sy- 
métrie dans  leur  retour. 

Parvenu  à  d'autres  résultats ,  après  de  longs  travaux,  M.  LéopoM 
Haupt,  de  Gœrlitz,  a  établi  récemment  (3)  que  le  mètre  de  la  poésie 


(1)  Dans  le  a*"*  volume  de  ce  livre  il  sera  traité  (hi  chant  des  églises  de  la  Syrie  aiusi  qv 
de  TArménie,  de  rÉthiopie,  des  Grecs  d'Orient,  et  de  quelques  autres  sectes. 

(2)  Ephraemi  Syri  Opéra,  éd.  Assemani,  t.  III,  p.  128. 

(3)  Sechs  alttcstamentlic/ie  Psalmen,  mit  ihren  aus  den  Accenten  enizifferten  Singwtisem  M 
einer  sinii  und  wortgetreuen  rhythmischen  Uehersetzung,  etc.,  Leipsick,  1854. 
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hébraïque  consiste  dans  Taccent ,  mais  il  n'admet  pas  Fégallté  du 
nombre  des  syllabes  dans  les  vers.  Il  formule  sa  théorie  de  celte  ma- 
nière : 

1"  Tous  les  livres  de  TAncien  Testament  sont  écrits  en  style  mé- 
trique et  appartiennent  par  leur  forme  au  domaine  de  la  poésie.  Quel- 
ques fragm,ents  seulement  sont  en  simple  prose. 

2*  Le  mètre  ne  consiste  ni  dans  une  quantité  déterminée  (de  lon- 
•  gués  et  de  brèves  ),  ni  dans  une  consonnance  fixe  incessamment  re- 
produite (rime),  ni,  enfin,  dans  un  nombre  égal  de  syllabes,  mais  dans 
une  durée  égale  de  pieds  des  verSj  dans  des  lignes  régulières  de  vers 
formées  par  un  nombre  égal  de  pieds,  et  dans  des  strophes  construites 
aussi  régulièrement  d'un  nombfe  égal  dé  vers. 

3*  Ce  mètre  est  celui  de  toute  la  j^oésie  lyrique  (de  la  Bible  ),  par- 
ticulièrement dans  les  psaumes  et  cantiques.  Dans  les  poésies  épiques 
(récitation  rhapsodique),  la  durée  égale  des  pieds  et  la  construction 
régulière  des  strophes  sont  usitées ,  mais  la  longueur  des  vers  n'est 
pas  toujours  égale. 

4*  Le  mètre  est  indiqué  par  les  accents.  L'intonation  de  la  voix  a 
pour  signes  d'autres  accents  appelés  toniques.  Les  syllabes  qui  ne 
portent  pas  d'accents  toniques  ont  l'accent  métrique ,  toujours  sous- 
entendu. 

5*  Les  accents  toniques  sont  ceux  qui  marquent  les  formes  de  la  mé- 
lodie :  ils  sont  la  véritable  notation  des  chants  (1).  • 

Le  paragraphe  deuxième  de  ces  propositions,  dont  le  caractère  est 
absolu,  offre  une  contradiction  qui  doit  être  signalée  ici.  Le  mètre, 
dit  H.  Haupt ,  ne  consiste  ni  dans  une  quantité  déterminée  de  lon- 
gues et  de  brèves,  ni  dans  un  nombre  égal  de  syllabes,  mais  dans 
une  durée  égale  de  pieds  des  vers^  puis,  dans  le  quatrième  paragra- 
phe, il  déclare  que  le  mètre  est  indiqué  par  l'accent.  Or,  comment 
*se  pourrait-il  qu'en  l'absence  de  la  quantité  il  y  eût  des  pieds  de  vers, 
des  dactyles,  spondées,  ïambes,  trochées  ;  et  s'il  n'y  a  pas  cela,  que 
sont  les  pieds  de  la  poésie  hébraïque?  Us  ne  peuvent  avoir  de  rapport 
avec  les  pieds  de  la  poésie  française,  toujours  composés  de  deux  syl- 
labes, car,  suivant  M.  Haiipt,  le  mètre  ne  consiste  pas  dans  le  nombre 
de  syllabes.  Cependant  il  affirme  que  le  mètre  est  détei^miné  par  l'ac- 


(1)  Sechs  alttejtamenliche  Psalmen,  etc.,  Introduction  (  £i/i/tfi/ttit^  ),  p.  6. 
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cent.  Comment  déterminé?  Est-ce  par  le  nombre  de  ces  accenjs  dans 
le  vers?  Ou  bien  serait-ce  par  la  place  qu'ils  occupent?  Le  savant  alle- 
mand ne  le  dit  pas  ;  mais  sa  pensée  se  laisse  découvrir  dans  la  traduc- 
tion, en  notation  moderne,  qu'il  a  faite  du  chant  des  psaumes  13,  li, 
25^,  96,  98  et  125.  Il  y  donne  des  durées  plus  ou  moins  grandes  et 
toutes  mesurées  aux  accents  métriques  ;  en  sorte  qu'il  y  a  de  ces  accents 
dont  la  durée  est  de  quatre,  temps ,  de  trois ,  de  deux  et  même  d'UD 
temps  et  demi  ;  de  même  que  les  syllabes  non  accentuées  sont  tantôt  ' 
d'un  temps,  tantôt  d'un  demi-temps,  et  que  les  repos  sont  représentés 
par  des  silences  de  deux  temps,  d'un  temps  et  d'un  demi-temps. 
11  résulte  donc  du  système  de  M.  Haupt  que  la  métrique  dé  la  poésie 
biblique  laissait  toute  liberté*  au  nombre  rliythûiique  ;  ce  qui  n'aurait 
pu  avoir  lieu  si  cette  métrique  eût  été  soumise  aux  lois  absolues  de  la 
quantité ,  comme  la  poésie  grecque  et  latine.  Au  surplus ,  il  sera 
prouvé  en  son  lieu,  dans  cette  histoire,  que  ces  lois  n'ont  pu  être  res- 
pectées par  les  musiciens  de  la  Grèce  <et  de  Rome,  la  variété  des 
temps  longs  et  brefs  étant  aussi  impérieusement  nécessaire  pour  la 
mesure  musicale,  que  la  symétrie  pour  le  rhythme. 

Le  treizième  psaume  (l) ,  dont  la  mélodie  est  traduite  par  M.  Haupt, 
d'après  les  accents  toniques  (2),  est  ainsi  rhythmé  : 

Lentement. 


-*-?'  r  T'r  r  r  ' f — r  '  c  r'r 

2.    Ad   -   a     -     nah      jo  -  vah  tischea  -  che  -  -  ni       ne-zach,  ad- 


/r\ 


■-r-   r  r  '  r — rr-f — r  r  '  ? — r-^r" 

a    -    nah  thas  •  thir       eth-pa  -  nei    -   ca   mi    -   01e    -     ni.      S.    Ad- 


f — r  r  '  ?  \  r  ' p — r  r  'r'   r  '  f 

a    -    nah   a  -  schith         e  -  zoth      be-naph-schi,       ja  -  gon       bil-ba- 


-T" — r  '  f  • — r-^ — r  "  r   '  r — . 

bi  jo  .  mâm  va    -    lai     -     la.  Ad     -     a     -     nah  ja- 

'  r    r  r  '  r   r  '  p    r  ^  r  '  p    r  r-^    r  f 

o-je  -  beî  a  -   la    -    i.   4.  Hab-bi   -   ta    a   -   ne    -   ni  jo- 


rum 


(1)  Le  psaume  13  de  la  Bible  hébraïque  est  le  dduzième^de  la  Vulgate  :  Usqtteqttç^  Domiitei 
oblivisceris  me? 

(2)  Ouvrage  cité,  p.  17-20. 
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-*-f — r  ■  r  r  '  f 

e  -  lo  -'  ha    -    i.  Ha  -  i    -  •  rah       e  -  i    -    na  -  i ,  phen  i- 


im 


I       o 


t  '  r   r  "  p  r  "r   r  r 

ham  -  ma  -  cet,     5.    phen  jo  -  mar      o  -  je     -     bi  : 


f — ^ 


-     cal 


thir, 


r  '  p 

e    -     mot. 


^s — 1^ 


r-^-f — r  r  '  r — r-^ 


za 


ra 


•f — H 


r-^ 


6.  Va    -    a 


»       ja     -     gi 


■l^— 4- 


m 


lu 


f ^ 


be-chas-de- 


ba  -  tach  -  thi , 


f — ■•  f  '  r  • — r-*T 


ja    -    gel 


li    -     bi 


bè  - schu- 


'  r.   r  "  r 

te    -    ca,  a 


r— " 


schi-rah    la-jo    -    vah,        ci    -    ga  - 


—r 


-r — =1 — If- 


la 


1. 


examen  de  ce  psaume  rhythmé  donne  lieu  à  quelques  observa- 
1  importantes.  On  y  reconnaît  d'abord  que  toutes  les  phrases  du 
it  sont  égales,  car  elles  sont  toutes  de  quatre  mesures,  à  l'excep- 
de  la  dernière ,  qui  en  a  cinq ,  par  la  prolongation  de  sa  der- 
î  syllabe,  qui  parait  avoir  été  faite  arbitrairement  par  M.  Haupt. 
second  lieu,  la  régularité  rhythmique  s'établit  aussi  dans  les 
^es  par  le  "commencement,  qui  est  toujours  au  temps  levé  de  la 
ire.  Enfin,  le  rhythme  musical  est  aussi  régulier,  étant  composé 
eux  éléments,  qui ,  bien  que  groupés  diversement ,  donnent  à  ce 
hme  un  caractère  déterminé.  Ces  éléments  sont  formulés  comme 
îs  voit  ici  : 


1. 


2. 


'f  r  r'f  r  f  '  r 


l'égard  de  cette  forme,  qu'on  voit  en  deux  endroits 

r  '  f  r  r'  r  '  ?  ' 
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elle   n'est  qu'une  variante   du  deuxième  élément;  cette  varian--i 
n'altère  pas  son  caractère.  Il  en  est  de  même  du  temps  levé  par  deuja 

croches    ^-0 — 0 — • — p      *,  qu'on    voit  au   commencement  d'uK3 

phrase,  et  qui  ne  représente  que  le  rhythme  t    ^   < — ^—i  . 

Les  irrégularités  sensibles  qui  portent  atteinte  au  rhythme  music^ 
ne  se  présentent  que  dans  la  période  marquée  6.  Le  coifamencemeDf 
est  au  temps  frappé ,  parce  que  la  syllabe  est  longue,  ce  qui  oblige 
à  rétablir  l'égalité  de  nombre  par  trois  croches,  au  lieu  de  deux  cro- 
ches ou  d'une  noire  ;  mais  le  caractère  rh^^hmique  se  retrouve  aussi- 
tôt après  dans  la  troisième  mesure  de  cette  période  et  dans  les  suivantes. 

Dans  cette  notation  rhythmique  du  13*  psaume  est  démontrée 
l'exactitude  des  assertions  de  M.  Haupt,  à  l'égard  du  moins  de  ce 
psaume  et  des  cinq  autres  choisis  par  ce  savant  pour  son  travail,  à 
savoir  :  1"*  que  le  mètre  n'est  pas  caractérisé  par  le  nombre  de  sjl- 
labes  dont  les  vers  sont  composés,  car  on  en  trouve  onze  au  premier 
vers,  douze  au  second,  dix  au  troisième,  neuf  au  quatrième,  onie  au 
cinquième  ,  douze  au  sixième ,  dix  au  septième ,  douze  au  huitième, 
neuf  au  neuvième,  dix  au  dixième,  neuf  au  onzième,  douze  au  de^ 
nier  ;  2**  que  c'est  l'accent  qui  détermine  le  mètre,  car  il  y  en  a  quatre 
dans  chaque  vers,  c'est-à-dire  une  syllabe  accentuée  dans  chaque 
mesure  du  rhythme  musicalj  d'où  il  résulte  que  le  mètre  de  la  ve^ 
sification  et  le  rhythme  phraséologique  du  chant  sont  dans  un  accord 
parfait. 

Cependant  ce  qui  est  incontestable  pour  les  exemples  choisis  par 
M.  Haupt  ne  l'est  pas  pour  d'autres;  car  il  est  des  psaumes  qui» 
comme  les  hymnes  syriaques  et  la  plupart  des  chants  arabes,  sont 
rhythmés  par  l'égalité  de  nombre  des  syllabes  et  pt^r  la  symétrie  de 
position  des  syllabes  accentuées.  De  ce  nombre  est  le  psaume  vingt- 
cinqi^ème ,  dont  les  versets  sont  alternativement  mesurés  par  nerf 
et  par  douze  syllabes ,  et  dont  toutes  les  syllabes  accentuées  tombent 
régulièrement  sur  les  temps  forts  du  rhythme  musical.  Le  qua- 
trième verset  seul  est  irrégulier ,  bien  que  composé  de  douze  syl- 
labes., comme  le  deuxième,  parce  qu'il  est  divisé  en  deux  parties 
inégales,  la  première,  de  sept  syllabes,  et  la  seconde  de  cinq;  lessj'I- 
labes  longues  ou  accentuées  y  sont  en  nombre  insolite.  Voici  ks 
premiers  versets  de  ce  psaume  : 
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60  -,  ruch  hab  -  bo         be  -  schem    a  -  do  -  noi ,  be  -  rach  -  nu- 


chem        mi  -  bes       a  -  do  -  noi.  Ce]       a  -  do  -  noi    va-jo  -  er 


-f — r-f-^-f — r  "  '  r  •  p  r — '  r  r  r — • 

lo    -    nu    is    -    ru      chag,  ba    -    a  -  vo       -       sum  ad    Kar- 

f — r  r  *r  r  "  "  f — r  r  'r' — r  *  r  r  ' 

DOS      bammis  -  be  -  ach.  £    -    H    at      toh,        vo   -   o  -   dek- 


f — "^-r^ — r  r  *  r'    r 


ko,  e    -    lo    -    bai     a    -    ro    -     me    -    mek    -    ko. 


f — r  r  '  ?  r  '  ?  r  *•  ',p  r  '  f  "p  '  p 

9o  -  du   la  -  do  -  noî        Ki  -  tov ,  ki  -  lo    -  lom  cha  -  sdo. 

Les  travaux  multipliés  des  hébralsants ,  et  de  puissants  efforts  de 
ersévérance  et  de  sagacité,  n'ont  pu  triompher  des  immenses  diffi- 
lités  qui  environnent  les  questions  relatives  à  la  métrique  de  la 
oésie  hébraïque.  Ainsi  qu'on  vient  de  le  voir  dans  ce  chapitre, 
îrtains  points  ont  été  élucidés;  mais  il  est  resté,  dans  ces  questions 
>mpliquées,  des  obscurités  que  la  philologie ,  renfermée  dans  le 
îrcle  de  ses  moyens  et  de  ses  attributions ,  n'a  pu  dissiper. 

Ce  n'était  que  dans  le  domaine  de  la  imusique  que  pouvait  se 
■ouver  la  solution  des  problèmes  du  mètre  de  la  poésie  |iébralque. 
ela  est  de  toute  évidence;  car  cette  poésie  était  chantée.  Or,  il»  n'y 

point  de  chant  sans  le  rhythme ,  point  de  rhythme  sans  symétrie 
ans  la  mesure ,  dans  les  phrases ,  dans  les  périodes,  et  cette  symé- 
de  n'aurait  pu  exister  dans,  le  chant,  si  elle  ne  se  fût  trouvée  aussi 
ans  la  versification ,  par  Tordre  régulier  des  syllabes  accentuées  et 
rêves.  Toute  la  question  est  là  ;  la  poser  ainsi,  c'est  en  même  temps  la 
Ssoudre.  Il  est  donc  hors  de  doute  que  toute  la  poésie  biblique  fut 
[lythmique.  Que  le  mécanisme  des  variétés  de  la  métrique  soit  en- 
[)re  inconnu,  nous  croyons  l'avoir  prouvé  dans  ce  chapitre;  peut- 
tre  le  sera-t-il  toujours  ;  mais  il  n'en  est  pas  moins  certain  qu'il  a 
résidé  à  la  construction  de  la  poésie  chantée  de  la  Bible,  particu- 
èrement  des  psaimies  et  des  cantiques.  La  symétrie  de  cette  poésie 
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ne  consiste  donc  pas  seulement,  comme  on  l'a  dit ,  dans  le  parallé 
lisme  des  versets;  elle  est  aussi  dans  la  versification.  La  démonstra 
tion  de  cette  vérité  esf^uffisante  pour  l'histoire  de  la  musique. 

La  danse  se  réglait  chez  les  Hébreux  au  son  des  instruments,  par — 
ticulièrement  des  tambours  et  autres  instruments  de  percussion  :  o 
en  voit  la  preuve  dans  la  réunion  de  femmes  qui,  après  un  com 
où  David  avait  déployé  une  grande  valeur,  alla  au-devant  de  lui  e 
dansant  et  frappant  sur  des  tambours  de  basque ,  dont  on  trou\ 
l'usage  dans  l'antiquité,   chez  tous  les  peuples  de  l'Orient.  Or  l 
instruments  de  percussion  qui  ne  rendent  qu'un  son ,  ainsi  que  ce 
qui,  comme  le  tambour,  ne  produisent  que  du  bruit,  ne  peuve 
servir  et  n'ont   servi  en  effet  qu'à  marquer  le  rhythme.  En  As 
comme  en  Afrique ,  comme  chez  les  peuplades  de  l'Océanie ,  la  dan 
se  règle  encore  par  les  percussions  rhythmiques  des  tambours , 
certains  genres  de  castagnettes ,  ou  de  crotales  sonores.  Nul  doiK^ 
donc  à  cet  égard  :  bien  qu'aucun  monument  de  la  musique  des  M? 
breux  ne  soit  parvenu  jusqu'à  nous ,  nous  pouvons  affirmer,  comr:» 
si  nous  l'avions  entendue ,  que  la  danse  était  mesurée  et  rhythmîq 
c'est-à-dire ,  composée  de  mesures  à  temps  égaux  et  inégaux, 
posées  dans  un  ordre  symétrique.  Or,  le  chant  et  la  danse  étaient 
vent  unis  chez  les  Hébreux,  comme  chez  les  autres  peuples  orienta 
non-seulement  pendant  les  festins  et  dans  les  occasions  de  plaisir, 
mais  aussi  dans  les  cérémonies  religieuses  et  politiques  :  on  en  ^'oit 
des  preuves)  dans  la  translation  de  l'arche,  où  David  dansa  pend&nf 
le  chant  du  chœur,  et  dans  le  bas-relief  de  Koyoundjek.  Le  rhythme 
de  la  musique,  qui  réglait  les  mouvements  de  la  danse,  assujettissais 
donc  également  la  mesure  de  la  versification,  et  en  déterminait  sans 
aucun  doute  les  accents.  Il  en  a  toujours  été  de  même  dans  les 
chants  qui  servaient  à  la  danse  populaire  chez  toutes  les  nations,  et 
cela  se  voit  encore  sur  nos  scènes  lyriques. 


'■h 


\ 
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CHAPITRE  SIXIEME. 

DES   ACCENTS   TONIQUES,    NOTATION   MUSICALE  DES    HÉBREUX. 

Les  livres  de  la  Bible  hébraïque,  avec  ou  sans  points-voyelles,  sont 
accompagnés  de  signes  d'intonation  appelés  accents  toniques.  L'auteur 
de  cette  notation  est  inconnu ,  mais  on  ne  peut  douter  qu'elle  n'ait 
été  en  usage  dans  la  plus  haute  antiquité.  On  conserve  au  vieux  Caire, 
en  Egypte,  dans  la  synagogue  de  Ben  Ezra  sofer,  c'est-à-dire,  du  fils 
d'Esdras  l'écrivain ,  une  Bible  roulée,  écrite  en  ancien  hébreu  (sans 
points),  laquelle  est  considérée  parmi  les  Juifs  comme  ayant  été  écrite 
de  la  main  même  du  pontife  Esdras,  et  qui  est  l'objet  de  la  vénération 
des  Israélites.  Des  cierges  brûlent  incessamment  près  de  l'armoire 
qui  contient  ce  précieux  livre ,  et  les  malades  se  font  porter  près  de 
cette  relique,  persuadés  de  son  efficacité  pour  leur  guérison  (1)  : 
tous  les  livres  de  cette  Bible  ont  les  accents  toniques ,  c'est-à-dire ,  le 
chant  noté  par  ces  signes. 

Ainsi  qu'il  a  été  dit  dans  le  premier  livre  de  cette  histoire  (2) , 
les  Égyptiens,  les  Éthiopiens  et  les  peuples  de  l'Asie  occidentale 
n^ont  pas,  et  n'ont  jamais  eu  de  notation  musicale  destinée  à  repré- 
senter des  sons  isolés  :  ceux  qui  connaissent  l'art  de  noter  le  chant 
n'ontque  des  signes  collectifs,  lesquels  représentent  des  phrases  entières 
ou  des  fragments  de  phrases  accompagnés  des  ornements  qu'y  prodigue 
le  goût  oriental.  Les  accents  toniques  des  Hébreux  forment  une  no- 
tation du  même  genre  :  chaque  signe  représente  une  forme  de 
chant  (3). 


(1)  Villoteau,  De  l'état  actuel  de  l'art  musical  en  Egypte;  2"*«  partie,  chap.  V,  ak-l.  II. 

(2)  Chapitre  &^*. 

(3)  Forkel,  qui,  dans  son  Histoire  de  la  musique,  n^admet  pas  que  les  Hébreux  aient 
fait  usage  du  chant  vérital)le ,  mais  seulement  d'une  sorte  de  déclamation  soutenue,  à  laquelle 
il  donne  le  nom  de  cantiiiation ,  Forkel,  disons-nous,  par  une  conséquence  de  son  système, 
ne  %'eut  pas  que  les  sigdes  nommés  accents  ioniques  aient  été  une  notation  musicale.  Une  seule 
observation  suffît  pour  renverser  sou  système,  à  savoir,  que,  dans  le  temple  de  Jérusalem,  les 
instruments  s*unissaient  aux  voix,  ainsi  que  le  prouvent  divers  passages  de  la  Bible,  notamment 
les  psaumes  CXLIX,  3,  et  CL,  3,-4 ,  5.  La  poésie  des  hymnes  n'était  donc  pas  soutenue  par  une 
simple  cantillation,  et  son  chant  était  musical,  dans  toute  Tacception  du  mot,  puisqu'il  était 
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Après  la  ruine  de  Jérusalem  et  la  dispersion  des  Juifs ,  Fusage  de^r 
accents  toniques  a  été  conservé  dans  toutes  les  synagogues,  mais  leur 
signification  primitive  a  subi  des  altérations  considérables ,  psirticu 
lièrement  en  Europe;  car  l'exécution  des  choses  exprimées  par  le 
mêmes  signes  offre  des  différences  essentielles  dans  les  traditio 
des  Juifs  allemands  y  portugais ,  espagnols,  italiens  et  anglais.  To 
porte  à  croire  que  la  tradition  la  plus  pure,  ou  la  moins  altéré 
se  trouve  dans  TOrient,  et  surtout  en  Egypte,  où  beaucoup  d' 
breux  s'étaient  retirés  à  l'époque  de  la  prise  de  Jérusalem  par  Nabo 
cadr-atzer  (1).  En  premier  lieu,  cette  tradition  est  plus  conforme 
goût  du  chant  oriental  que  celle  des   Israélites  européens,* 
qu'elle  n'a  pas  subi  l'influence  d'une  musique  étrangère.  On  a  co 
taté  d'ailleurs  (2)  que  les  deux  sectes  juives  des  Rabbanaym  et  des 
raym,  qui  se  trouvent  en  Egypte,  bien  qu'opposées  en  tout,  dans 
doctrine  et  dans  leurs  usages,  ont  exactement  les  mêmes  chants,      ^t 
les  même^  traditions  pour  les  accents  toniques. 

Les  accents  toniques  sont  au  nombre  de  vingt-cinq.  Quelques- ^i:i.xis 
de  ces  signes  sont  particulièrement  usités  dans  les  cinq  livres     c3a 
Pentateuqufe  et  dans  les  Prophètes;  d'autres  ne  se  trouvent  que  d&:Eis 
le  livre  de  Job,  dans  les  Proverbes  et  dans  les  Psaumes  (3).  La  sigxz^i- 
fication  de  quelques-uns  de  ces  signes  est  incertaine. 

Pour  saisir  dans  son  ensemble  le  système  de  la  notation  du  cha.xii 
biblique ,  et  pour  en  comprendre  la  nature,  il  est  nécessaire  de  pré- 
senter ici  le  tableau  de  tous  lés  signes ,  avec  leurs  noms  :  il  donne 
lieu  à  quelques  observations  de  grande  importance,  pour  l'histoi 
générale  de  la  musique. 


accompagné  par  les  instruments.  Tout  ce  que  Forkel  a  écrit  sur  la  musique  des  Hébmix 
rempli  de  préventions  semblables. 

(1)  Nabucliodonosor  de  la  Vulgate. 

(2)  Villoteau,  Loc,  cit. 

(3)  Nicolas  de  Lyra,  cité  par  Bartolocci   [Bibliotheca  magna  rabbinica,  pM9  IV,  fol.  42r  ^)t 
dit  en  termes  exprès  :  Mio  cantu  utuntur  in  Psalterio,  alto  in  Prophetis,  alio  im  libre  f* 
alio  l'^ro  in  libro  Prwerbiorum,  etc. 
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TABLEAU  DES  SIGNES  DE  LA  NOTATION  HÉBRAÏQUE. 


Paschta. 

Munahh. 
)    Zarka. 

Ségoal. 

sK  Schaischeleth. 

Thalsha. 

V    Dargha. 
;    Thebhir. 

Azià. 

Ghéresh. 

Schcné  Ghérischaïm. 

Mercha. 

Jéthib. 


V     Kadma. 


w 


KV 


< 


Thélisha  ghédola. 

Karné  pharah. 

Phazer  ou  Pazer  Katon. 

Zakef  Katon. 

2^ef  ghadol. 

Rabia. 

Athnahh. 

Soph  pasouk. 

Légonni. 
Jérach  Ben  iomo. 


(\    Maphach. 


•Çtt^S  Paschta. 

'    Paschta,  extenseur;  lorsque  cet  accent  est  placé  sur  la  dernière 
e  du  mot,  il  indique  que  le  son  de  la  voix  doit  être  répété  sans 


rintonation  soit  changée,  de  cette  manière  :    ^J«   P        ^    || 


pash-ta 
ais  si  le  même  accent  est  sur  Tavant-dernière  lettre ,  il  est  le,  signe 

[eux  notes  descendant  d'un  degré,  comme  ici  :  fcttî^J^S  V'   ^      I  j 

13Q  McNAHu  a  la  même  signification  que  la  première  de  paschta 
nd  cet  accent  est  placé  en  dessous  de  la  lettre  du  milieu,  ainsi  : 

;  mais  si  l'accent  est  placé  au-dessus  de  la  lettre,  comme 
j ,  sa  signification  est  celle-ci  dans  les  synagogues  de  TÉgypte  : 
^  ^'  Luifi     ^ — 1  •  ^^^  '^^s  espagnols  Texécutent  de  la  même 
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manière ,  mais  dans  les*  synagogues  des  Juifs  allemands ,  italiens  et 


ou  comme  ceci  : 


anglais,  munahh  se  chante  ainsi  :  ^J'  I     \  '  |y 

y;  [Ji    I  =11(1)  y  ou  enfin  de  cette  manière  ^  f  ^f  \*      |(2). 

^P^*  Zarka  ;  cet  accent  se  place  toujours  sur  la  pénultième  lettre  du 
mot  chez  les  Juifs  orientaux;  sa  signification  est  celle-ci  : . 


'-"  >  ii'l^Uj^ 


,  ou,  suivant  la  tradition  spienne  : 


.  Les  Israélites  allemands  donnent  à  ce 


même  accent  ime  forme  musicale  différente,  qui  n'a  de  rapport  avec 
celles  de  TÉgypte  et  de  laSyrieque  parle  mouvement  final  de  tiercedes- 


cendante,  commeonlevoitici(3)  : 


La  plus  singulière  traduction  de  cet  accent  se  trouve  chez  les  Juife 
anglais  : 

I 

La  voici  : 


Les  Israélites  espagnols  rendent  ainsi  cet  accent  : 


1 


7-0      }  €>        a 


(5).  Il  est  à  remarquer  que  le  Zark 


c\>  s'est  introduit  dans  la  musique  européenne ,  où  il  est  devenu  le 


signe  du  groupe  :  ^  ^    P^  • 


.  (1)  NathaDy  jén  Essay  on  the  hlstory  of  MttsiCf  p.  229. 

(2)  jétftan.  Kircheri  Musttrgia  univers.,  t.  I,  p.  69.  —  Cf.  P.  Guarin,  Grammatica  Itfbraica 
et  c/ialdaica,  t.  Il,  p.  330. 

(3)  Kircher.  Loc,  cU, 

(4)  Nathao.  Loc.  eit, 

(5)  Bartolocci,  Bibliotheca  magna  rabbinica,  pars  IV,  fol.  439. 
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^^ISÇ  Ségol  ou  KnhiÇ ,  ségholtaj  est  placé  ou  sur  la  deuxième 
lettre  du  mot,  ou  sur  la  quatrième.  Cetaccent  indique  un  repos;  quand 
il  est  placé  sur  la  deuxième  lettre,  le  repos  est  indiqué  sur  le  son  qui  le 

prépare,  comme  on  le  voit  ici  :   ^*'  t  p  f  "QJ    [    B  (1);   mais,  lors- 

qu'il  esi  sur  la  dernière  lettre,  il  indique  un  repos  à  la  tierce  infé- 

^     I  ^    s^=n  T  £»Q  Israélites  alle- 


rieure  du  son  qui  le  prépare  :  V»  ^  "^^  -   p    ■  ||.  Les 


mands  font  le  repos  sans  changement  de  son  :  9*   p       p      g    |. 
D^^7\!^  Shalscheleth  indique  un  mouvement  rapide  et  diatoni- 


que en  montant ,  tel  que  celui-ci  : 


.  Cette  forme  est 


la  tradition  des  synagogues  de  TÉgypte.  La  tradition  des  Israélites  euro- 
péens, ou  plutôt  les  traditions,  car  il  y  en  a  plusieurs,  sont  toutes  diffé- 
rentes. Le  jésuite  Kircher  a  donné  celle  des  Juifs  allemands  (2)  sous 


cette  forme 


rj[  f   l-M 


.  Nathan  en  donne  une 


qui  doit  être  la  tradition  des  Israélites  anglais  (3).  Si  elle  est  vérita- 
blement en  usage,  il  n'est  pas  vraisemblable  qu'elle  tire  son  origine 
de  l'Orient,  car  rien  n'y  rappelle  le  goût  oriental.  La  voici  telle 
qu'elle  est  notée  par  cet  auteur. 


Les  Juifs  espagnols  rendent  le  schalscheleih  par  cette  forme  : 


(1)  Nathan,  ouvrage  cité. 

(2)  Loc.  cit.  La  notation  de  cet  accent,  comme  toutes  les  autres  données  par  cet  écrivain, 
<st  très'défectueose,  car  les  rondes  dont  il  s*est  servi  semblent  indiquer  que  l'exécution  doit 
^tre  lente ,  tandis  qu'elle  est  toujours  rapide. 

(3)  Ouvrage  cité,  p.  229. 

(4)  Bartolocci,  Bihlioth,  magna  rabbin.,  fol.  439. 
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Ktt^7n  Thalsha.  Cet  accent  se  rencontre  fréquemment  dans  les 
chants  de  la  Bible  :  sa  signification  est  analogue  dans  les  synagogues 
de  l'Egypte  et  de  la  Syrie;  mais  elle  est  simple  dans  les  premières  et 
plus  ornée  dans  les  autres.  9  Thalska  en  Egypte  : 


^j:j  ^  p^  r^^-  ^^  ^^^^  ^^  Syrie  :^Jî  J     #  i]^  p  ^  .,    |.Kir- 


cher  donne  au  Thalsha  cette  signification  :  |Ë  o  .0  ^ .  Il  est  probable 
que ,  suivant  son  habitude ,  il  a  noté  inexactement  ce  qu'un  Kazan 

d'Europe  lui  a  dicté ,  et  qu'il  devait  y  avoir  jfeio  *  o  ^  ^  (1). 

•  •      • 

î^i'll  Dargua.  Ce  signe  se  place  sous  la  dernière  lettre  du  mot 
ou  sous  la  pénultiène  :  Les  Juifs  orientaux  le  rendent  ainsi  : 

"   p'  P  ^.  (2).  Suivant  Kircher,  la  signifi- 


cation de  cet  accent  f  ,  qu'il  nomme  Dorya,  serait  celle-ci  : 

fe    "  ""fl^  r    "     \'  M.  Nathan,  Israélite,  Kazan,  et  auteur  de 

« 
mélodies  hébraïques,  donne  la  signification  suivante  au  Darghat 

comme  étant  celle  des  Juifs  anglais  (3)  : 

fo     r  *         r      ^TTr^rfr^  .LatraditionespagnoledeDarjAfl 


estr^^^^^^W. 


l'^Sn  Thebuir.  La  position  de  ce  signe  est  tantôt  sous  la  deuxième 
lettre  du  mpt,  tantôt  sous  la  troisième.  Les  Juifs  orientaux  lui  don- 


(1)  Le  P.  Guarin  s*est  trompé  {Loc,  cit,)  en  copiant  Kircher,  car  il  a  réuni  la  signifio»»» 
du  Thalsha  à  celle  d'un  autre  accent,  appelé  Pazer  Katon, 

(2)  Villoteau,  De  l'état  actuel  de  la  musique  en  Egypte,  2™«  partie,  chap.  VI,  art.  UI. 

(3)  Loc,  cit, 

(4)  Bartolocci,  loc.  cit. 
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BeUt  la  signification  suivante  :  V*    1  p  "   f  '   ff    f   tr  f    '     T     I 


Dans  les  synagogues  de  l'Allemagne  et  de  Tltalie ,  on  le  chante  sous 
cette  forme  :  ^--"      [^       '     ^- 


S  7^  S ,  AzLA .  Ce  signe  est  une  émission  rapide  de  la  voix  ascendante  : 
il  se  place  sur  la  dernière  syllabe  du  mot,  et  se  traduit  ainsi  dans  les 


jynagogues  de  TÉgypte  :  9'  J    {    :        r     | .  Chez  les  Israélites  de 


a  Syrie,  il  est  orné  de  cette  manière  :  ^'   f  ■         T     -jl  •  Kircher,  qui 


ippelle  cet  accent  esla ,  quoiqu'il  l'écrive  correctement  en  hébreu, 
'interprète  ainsi  '|^  p  P  ''^  |>  ce  qui  est  en  opposition  avec  le 
nouvement  rapide  indiqué  ;  nul  doute  que  la  notation  est  fautive,  et 


[u'il  fallait  :  j^  r    *i  mW^ jl.  M.  Nathan  traduit  azla  par  ceci  : 


^ 


U^'13,  GuÉRESCH,  accent  de  force,  qui  se  place  sur  la  première  lettre 
lu  mot;  les  chantres  Israélites  de  l'Egypte  l'expriment  de  cette  ma- 
tière :  ^*     ■     ^  ^  ^\  [a    T  ^  f.  r^  (^)-  ^^  tradition  est  la  même 


n  Syrie,  mais  plus  rapide  et  plus  ornée,  comme  on  le  voit  ici  : 


^  ■    f^TTd      ZI  f  ff   '^     \  '  ^^*  accent  manque  dans  la  liste  de 


ircher,  ainsi  que  dans  l'ouvrage  du  père  Guarin ,  et  dans  celui  de 
^than. 

D^tt^*1Jl  3\!^,  ScHENÈGHERiscHAïM,  ou  D'^\!^*13Gheraschaïm.  Le  chant 


(f)  Villoteaii,  loco  cit. 
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de  cet  accent  est  du  même  genre  que  le  précédent,  mais  redoui^j 
plus  orné.  En  voici  la  tradition  orientale  : 


Kircher,  qui  nomme  ce  signe  schena  gerisin^  le  traduit  air 


i 


O       o 


m 


3.  La  tradition  des  Juifs  an; 


donnée  par  Nathan  est  une  variation  très-rapide  de  cette  forme 


VOICI 


l^SI.P»  Mercha.  Accent  qui  indique  la  répétition  du  même  soi 
premier  court  et  l'autre  long  :  il  se  place  sous  la  troisième  lettre. 


effet  est  celui-ci  :    ,^r  f   ^  pz  i^izdl . 


a'^n^  Iethib,  ou  Iatuib.  Cet  accent  est  placé  sous  la  première  h 
du  mot,  chez  les  Juifs  orientaux;  il  indique  trois  sons  diatoniques 
cendants,  dont  le  premier  et  le  troisième  sont  courts,  et  le  se< 


long,  comme  ceci  :  35 


.  Kircher  a  confondu  e€ 


cent  avec  fnercha,  et  le  représente  par  la  répétition  du  mèmi 
le  premier  court,  l'autre  long.  Nathan  en  donne  une  traductio 
traire  à  l'interprétation  des  Israélites  égyptiens  et  syriens  ,  c; 


rend  par  un  mouvement  ascendant  de  tierce 


i*îûrï]3>  Kadma.  Cet  accent,  figuré  en  sens  inverse  du  t 
placé  sur  la  première  lettre  du  mot  ou  sur  la  troisième ,  jam 
dernière,  parce  que  son  nom  signifie  antécédent. 

Les  Juifs  orientaux  donnent  à  ce  signe  la  signification  qu\ 


^^^    I    ^    I  f   **  11'  Suivant  Kircher,  on  le  rend  en  Allf 


'^    j| .  D'après  Nathan,  le  Aadma  s'unirait  à  un  a 
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** /T^l  tjmzfa,  et  la  fonne  musicale  de  ces  accents  réunis  s'expri- 
merait  par  ^  jJ^J^J    f   j. 

ï^7^1^  i<tt^''7]n>  Thelischaghedola.  Cet  accent  est  placé  sur  la  pre- 
mière lettre  du  mot.  Son  interprétafion  en  Egypte  et  en  Syrie  est  d'un 
£OÙt  oriental  pur  ;  la  voici  : 


.  Ce  signe  ne  se  trouve 
pas  dans  les  listes  de  Kircher  et  de  Guarin.  Nathan  lui  donne  la  signifi- 


•cation  suivante 


ri^^S  î?"!|5 ,  Karné  pharah  ;  accent  qui  est  exécuté  avec  une  grande 
puissance  de  voix  par  les  Israélites   orientaux  dans  cette   forme   : 


P*         I .  Kircher  et  Guarin  don- 


nent  de  cet  accent  une.  interprétation  toute  différente,  attribuée 
aux  Juifs  européens  ;  elle  est  semblable ,  pour  la  plus  grande  par- 
tie,  à  la  forme  qu'ils  ont  donnée  à  la  schalschelelh.    La  voici  : 


i 


3GC 


Bartolocci  donne  aussi  cette  forme  (1)  du  karné  pharah  comme 
^tant  la  tradition  allemande,  mais  il  en  rapporte  une  autre  des  Juifs 


italiens  ;  la  voici  :  ^ï*^  ir  f^p 


f^  '   I  (2),  et  une  troî- 


<Cn 


rr  r  I 


Enfin,  latradition  des  Israélites  anglais,  donnée  par  Nathan,  pour  le 


karné  pharah^  est  celle-ci  :  .5E 


(1)  Bibliotlieca  magna  rabbinica,  pars  4",  fol.  429. 

(2)  Ibid,,  fol.  440. 

(3)  Ibid,,  fol.  439. 
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172,  Phazer,  prononcé  aussi  paz^r,  et  ]1t3]5  "ITÇ  ,  phazer  ou  pazer 
katon,  accent  qui  se  place  sur  la  dernière  lettre.  En  Egypte  et  en  Syrie, 


on  exécute  ainsi  le  pliazer  :  ^'  ^  f   =  *  ff  ^ ,  et  le  phazer  katon  : 


'■"i,M.ri  \J\'  I 


Kircher,  Bartolocci  et  Guarin  (1)  dotinent  deux   versions  de  cet 
accent  en  usage  chez  les  Juifs  allemands.  Une  de  ces  interprétations 

est  identique  au    karni  pharah  :  E   i  ■  ^  ^  ^       ^  ^  ==^'>  l'autre 

est  celle-ci  :  ^  a  "  p  r*  ^  o  ^^.  On  voit  que  ces  deux  versions  du 

phazer  katon  n'ont  aucun  rapport  avec  la  tradition  orientale.  Sui- 
vant Bartolocci  (2),  les  Juifs  italiens  expriment  le  phazer  de  la  ma- 


nière suivante  :  ^^^    f*     ffffTff^    ^     l' tandis  que,  chez  les  Es- 
pagnols ,  la  tradition  est  semblal)le  au  karné  pharah,  comme  on  le 


r7\ 


voit  ici  :  ^J-'p  P'p  P  *r     r    (|.    A  l'égard  de  interprétation   du 


phazer  par  les  Israélites  anglais ,  telle  que  la  donne  Nathan ,  elle 
parait  être  tout  à  fait  de  fantaisie  ;  voici  comment  il  la  présente  : 


litap  ^li;] ,  Zakef   Katox;    accent   dont  la    tradition   orientale 
est  celle-ci    :    Jr^   1 


.  La  tradition  des  Juifs  alle- 


mands est  un  peu  différente,  mais  n'est  pas  sans  analogie  ;  la  voici  - 

» 

E    II  ti  ^   m     I  (3).  Les  Juifs  italiens  interprètent  ainsi  le  mêm^ 


(1)  Ouvrages  cites. 

(2)  Ouvrage  cité,  fol.  440. 

(3)  Kircheti  Musur,  univ.,  t.  I,  p.  GG. 
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Signe    : 


I   (1) ,  et  les   Espagnols   de  cette 


manière  : 


(2).  La  tradition  de  zakeph  katon 


chez  les  Juifs  d'Angleterre  et  d'Ecosse  est  ainsi  rapportée  par  Nathan  : 


/,  1  j  rrj-fri  m-. 


S 113  *]pT,  Zakeph  ghadol  ;  accent  qui  représente  une  forme  dont 
l'étendue  est  de  près  d'une  octave.  Ainsi  que  le  précédent,  il  est 
placé  sur  la  deuxième  syllabe  du  mot.  Les  Israélites  de  l'Egypte 
et  de  la   Syrie  interprètent  le   zakeph  ghadol  de  cette-  manière  : 


^i^fr  ir •  r I  "  B  w-  ^ 


tradition  des  Juifs  allemands  n'a  pas  de  rapport  avec  cette  forme  ; 


la  voici  : 


I 


•o — 0-— o- 


B      |[.  Les  versions  italienne  et  es- 


pa^ole  ne  sont  pas  moins  singulières;  les  voici  : 

version  italienne.  version  espagnole. 


'■*?*f-^'--ftfrt"iT~*'^"^r  '  '  '  'r~>  (^)- 


La  tradition  des  Juifs  anglais  se  rapproche  de  celle  des  Allemands, 
comme  on  le  voit  ici  :  1^   /  J^  J^  ^  1  J    i  (^)' 

J'^ri!?,  Rabia.  Comme  on  le  voit,  cet  accent  n'est  qu'un  point  qui 
Se  place  sur  la  deuxième  lettre  du  mot.  Les  Juifs  orientaux  le  rendent 

ainsi  :  V?   1  1  [    '  ^ 


^ 


les  Juifs  allemands  ont  une  tradition 


(1)  Bartolocci,  ouvrage  cité,  fol.  4.40. 

(2)  IhUi. 

(3)  Loc,  cit, 

(4)  Villoleau,  ouvrage  cité,  2"*  partie,  chap.  VI,  art.  III. 

(5)  Bartolocci,  loc,  cit. 

(6)  Nathan,  loc,  cit. 
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toute  différente  que  voici   :    ]^"PnQo    ^■.   | .  Chez  les 


Israélites  italiens,  la  forme  est  celle-ci  :  9^^      p    ^        |.Les  Juifs 


espagnols  rendent  ainsi  cet  accent  : 

njn^ ,  Athnauh.  Cet  accent  est  un  signe  de  repos  de  la  voix,  ainsi 

que  l'indique  son  nom.  Les  Juifs  de  FÉgypte  et  de  la  Syrie  Tinter- 

/?\ 

prêtent  par  ces  deux  notes  V'     p  "      |^  ce  repos  n'est  qu'in- 


cident ;    îes   Allemands  le    rendent   par   ^  o  "    w    |  ;  les  Ila- 


r\ 


liens  par  ^'^  ^    ^^""il  >  ^*  ^^^  Espagnols  par  un  trille  qui  précède 


la  note  finale  "^'T  [tfiïrfir^ 


plDS  *]iD  ,  Sopn  pasouk;  accent  qui  indique  le  repos  final,  et  qui 
se  place  sous  la  dernière  lettre.  Chex  les  Israélites  de  TÉgypte  et  de 

la  Syrie,  la  forme  finale  est  celle-ci  :  ^      f    tlllll     f^^' 


Cliez  les  Juifs  allemands,  le  soph  pasouk  se  rend  par  cette  formule  : 


En  Italie,  ce  signe  s'interprète  ainsi  :  ''J*  T  '  ff  ■  ^  "   f     \  ' 

La  tradition  des  Juifs  espagnols  est  celle-ci  :  ^J'  p"^^     f    j' 

''P"l"!Jl7,  Légormi,  accent  qui  indique  deux  mouvements  de 
tierce,  le  premier  descendant,  l'antre  ascendant.  Il  est  d'un  emploi 
très-rare  dans  la  Bible.  Les  Juifs  orientaux  l'exécutent  ainsi  : 


^Ê ^  ^''  p  ^^  ^^^ .  Chez  les  Israélites  allemands,  les 


mouveme 


ntsde 
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tierce  sont  simples  comme  ici  :  [g  o     ^      w       [[ .  On  ne  trouve  la 

tradition  de  cet  accent  ni  chez  les  Espagnols,  ni  chez  les  Italiens. 

1DV  "[5  HT,  Jérach  ben  lomà.  La  forme  de  cet  accent  est  celle 
de  Yathnahh  retourné  :  il  se  place  sous  la  dernière  lettre. 

La  tradition  de  son  exécution  chez  les  Juifs  orientaux  est  celle-ci  : 


r       rrrr  "T^  *  ^^^  IsraéUtes  allemands  le  rendent  par  : 


"|§"^    f  f  \'  p  f^  ^ .  Cette  version  est  analogue  à  celle  des  Orien- 

taux. 

*!jSn]Q,  Mahphacit.  Ce  signe  est  le  précédent  coucha  ou  renversé, 
ainsi  que  l'indique  son  nom.  Il  se  place  au-dessous  de  la  dernière 
lettre.  Sa  signification  orientale  est  à  peu  près  la  même  que  celle  de 


munachy  placé  au-dessus  de  la  lettre  ;  la  voici  9*  ^ 

Kircher,  qui  donne  à  cet  accent  le  nom  défiguré  de  méchuphan^  le 

rend  de  cette  manière    E   ^  ^  o      ^    ^  >  ^^^^^  traduction  du  signe 


est  aussi  celle  qui  se  trouve  dans  la  Bibliothèque  rabl)inique  de  Bar- 
tolocci,  ainsi  que  dans  la  Grammaire  hébraïque  de  Guarin. 

M.  Naumbourg,  ministre  officiant  du  temple  consistorial  de  Paris, 
et  auteur  d'un  recueil  intéressant  (1)  pour  le  rit  allemand,  a  donné 
une  table  des  accents  toniques  pour  la  lecture  de  diverses  parties 
de  la  Bible,  telles  que  la  Genèse,  TExode  et  les  Prophètes,  suivant  ce 
rit,  et  qui  néanmoins  est  fort  différente  de  l'interprétation  allemande 
publiée  par  Kircher,  Bartolocci  et  le  P.  Guarin.  Voici  cette  table  divisée 
en  deux  parties  (2).  *: 


(1)  Chants  religieux  des  Israélites,  contenant  la  liturgie  complète  de  la  synagogue,  des  temps 
les  plus  reculés  jusqu'à  nos  jours.  Paris,  1847,  in-fol.  '  '         "  * 

(2)  On  remarque,  dans  les  noms,  d*assez  grandes  différences  d*orthographe  et  de  prouopciatioii 
des  voyelles. 
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ACCENTS   TONIQUES   POUR   LA   LECTURE  DE   L  EXODE. 


Sarka  (zarka). 


Scegol  (segoal). 


Miinach. 


Munach. 


Raiji  (Rabia?). 

}  il, in 


Mahcpach  (mahphachj. 


f'OU^ 


Paschta. 


Zakef  Katon. 


Zakef  goddol. 


f  I  J 1  j  \ijixL^  i;j  j  1^^ 


Mercho  (Merchîf).  Tipcho  (?).       Munach.    Asnachto  (Athnahh).  Paser  (Phaier). 


é 


J  \}J  }\t  .  I>J  J  i,J  jJ  I 


Telischo  ketannoh  (Telischa  gedakna). 


Telischa  gedalah. 


Kadma  veasia. 


Asia.      Gcrasch. 


Gac*schojiii. 


fn^-f^  If  ■  iJ't'.if  fij'ji^^ 


Dargo  (Dargha). 


Tevir  (  Thebhir  ) .         Jésir  (Jéthib). 


fi  ir  Ptp^  I J  ijjj^ 


m 


Sof  posiik.      Mercho  (Mercha).  Tipcho.         Munach. 


Sof  posuk. 


IJ  'l|  JNli  'Il  ^^ 


Schalscheles(l). 


(  I)  Celte  fonne  du  SclialscMeth  est  analogue  à  celle  des  Israélites  anglab  publiée  par  Nalfcm. 
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ACCENTS  TONIQUES  POUR  LA  LECTURE  DU  PENTATEUQUE, 


Les  jours  de  nouvel  an  et  de  grand  pardon. 


Sarka. 


Ségol. 


Mounah. 


J  HiUii  Uljl 


]\Iounah. 


Revii. 


iii  iiir  r  ifr  irtcf'i  'fg 


Mahepach. 


Paschta. 


Zakef-Katon. 


Zakef    Godol. 


^ 


j  ir  f  ir  ^  1^^ 


I 


Mercha.        Tipcho. 


Mounach. 


Asnachtu. 


Pa- 


if.  1  j  I  j  I  1 1  ^ 


^p^ 


ser. 


Tclisko  ketannoh. 


^^ 


xx: 


OJ  J    I  J  J  I  J.,.BJJj 


Teliska     g'doloh. 


Kadma.  Veas  -  la. 


J     IJ  J  ;7[^7J    I  J   J    UQI'^ 


Garschavim. 


Dargha. 


Devir. 


■^,n\i.m^  I  i\f-^^f]i  II  ^^^ 


Ye   -    sir.      Mercha. 


Tipcha. 


Sof  posouk. 
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EXEMPLE   DE   L  USAGE   DE   CES   INTERPRETATIONS   DES   ACCENTS   TONIQUES 

Dans  le  récit  de  la  section  da  sacrifice  d'Abraham  (  Genèse  ^  chapitre  22, 

versets  1,  2,4,  19). 


Va -va  -  hi 


a -char 


a  -  da-ve  -  rim 


el  -  leh 


ve   -    ho 


e  -  lo  -   him 


DIS  -  soh 


es 


é^i'^  I  ^'  ir  f.  I  r  ir 


^ 


a  -  vro  -  hom        va   -  vo  -  mer  e     -     lov 


a  - >Tohom 


^m 


î 


^ 


xc 


m 


va    -    vo-nicr 


hin     -     ne  -  ni 


va  -  vo   -    -   mer 


Ka- 


r^'ij  M I m  11  1 H 


^ 


chno 


es     bin    -    cho 


es      ve  -  chi  -  de- 


t^J  I  -'  J  I  ^1  r  f  I  r  I  r 


^ 


^ 


cho 


as -cher       o    -    liar-to 


es         vit  -  chok 


ve- 


f r  r  I  p  ir^J  i  J  |J  -i 


lech 


le    -     cho 


el 


c  -  ritz       ham-mo-ri  -  voh 


m 


J  ^  I  r  ig  r  li 


ra: 


ve-ha  -  a  -  le  -  hou  -   schcm     le  -  o    -    loh 


al 


a 


chad 


.  (1)  1.  ce  Apres  ces  événements,  Dieu  tenta  Abraham,  et  lui  dit  :  Abraham!  il  répondit  :  Me 

•     •  •  •  •  "* 

VOICI. 

3.  «  Dieu  ajouta  :  Prenez  maintenant  votre  fil^,  votre  unique,  celui  qui  vous  est  si  ch^i 
«  Isaac,  et  allez  en  la  terre  de  Moria;  là  vous  me  Toffrirez  en  holocauste,  sur  une  dfsaoïH 
•  tagnes  que  je  vous  dirai. 
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va. 


Il  existe,  dans  les  livres  de  la  Bible  quelques  autres  accents,  sur 
esquels  on  n'a  pas  d'éclaircissements,  mais  qui  paraissent  se  rap- 
)orter  à  la  prosodie  plutôt  qu'à  la  musique. 

On  a  vu ,  dans  ce  qui  précède ,.  que  les  signes  de  la  notation  mu- 
icale  des  Hébreux  ne  représentent  pas  des  sons  isolés,  mais  des 
çToupes  de  sons  en  plus  ou  moins  grand  nombre  :  ce  serait  une  erreur 
le  croire  que  ces  groupes  correspondent  aux  notes  par  lesquelles  on 
es  a  vus  traduits;  car,  dans  toutes  les  notations  qui  ont  pris  nais- 


4.  n  Le  troisième  jour,  Abraham,  levant  les  }eux,  vit  le  lieu  de  loin. 
19.  K  Abraham  revint  trouver  ses  serviteurs;  et,  se  mettant  en  chemin,  ils  retournèrent  en- 
semble à  Bersabée,.  où  il  demeurait.  « 
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sance  chez  les  peuples  sémitiques,  les  signes  collectifs  de  notes  ne 
représentent  des  intonations  déterminées  qu'en  raison  du  mode 
ou  de  la  gamme  d'un  chant,  et  suivant  le  diapason  de  la  voix 
du  chantre  ;  en  sorte  que  non-seulement  les  signes  indiquent  les 
intervalles  des  sons,  mais  sont  aussi  des  signes  'des  transpor- 
tions. 

Le  moyen  par  lequel  les  anciens  Hébreux  indiquaient  le  mode  ou  le 
ton  dans  lequel  était  le  chant,  n'est  pas  connu.  Peut-être  les  inscrip- 
tions des  psaumes,  dont  on  n'a  pas  jusqu'à  ce  jour  d'e:^lication  satis- 
faisante, contiennent-elles  quelque  chose  à  ce  sujet.  Quant  ^u  dia- 
pason, on  pouvait  sans  doute  le  fixer  à  l'aide  des  instruments  à  vent, 
dont  les  échelles  tonales  sont  invariables. 

Par  la  comparaison  des  traditions  orientales  et  européennes  de  la 
signification  de  chaque  signe ,  on  a  pu  se  convaincre  de  l'incertitude 
où  nous  sommes  concernant  le  sens  véritable  des  accents  toniques,  et  de 
l'impossibilité  de  la  faire  disparaître.  Entre  toutes  ces  versions  contra- 
dictoires, en  est-il  une  qu'on  puisse  considérer  comme  la  tradition  des 
formes  du  chant  qui  retentissait  dans  le  temple  de  Jérusalem,  el 
quelle  est-elle?  Si  Ton  devait  choisir  entre  elles,  on  pencherait  pour 
les  traditions  de  l'Égj^te  et  de  la  Syrie,  d'abord  parce  que  les  peu- 
ples sémitiques  des  contrées  asiatiques  et  africaines  ont  conservé  avec 
fidélité  les  mœurs,   les  usages  de  leurs  ancêtres,  tandis  que  les 
Israélites  d'Europe  sont  devenus  des  Allemands ,  des  Italiens ,  des 
Espagnols,   des    Russes,    et   n'ont  presque  rien   gardé   du  carac- 
tère de  leur  origine.  De  plus,  dans  les   synagogues  sjTiennes  et 
égyptiennes,  on  remarqué  de  grandes  analogies  entre  les  chants 
du  culte  mosaïque  et  les  mélodies  arabes,  ce  qui  n'existe  pas  en  Eu- 
rope. Enfin,  la  tonalité  en  mode  mineur  est  généralement  dominante 
dans  l'Orient  de  même  que  dans  le  chant  des  synagogues  de  l'Asie 
et  de  l'Egypte  :  en  Europe,  au  contraire,  le  caractère  de  tous  les  ac- 
cents toniques,  ou  du  moins  de  la  plupart,  appartient  au  mode  ma- 
jeur. Tout  porte  donc  à  croire  que  la  tradition  orientale  de  ces  ac- 
cents est  la  meilleure ,  la  plus  conforme  au  chant  primitif.  Nous 
croyons  pouvoir  citer  à  ce  sujet  l'opinion  d'un  musicien  érudit  qui 
a  résidé  longtemps  en  Egypte  :  «...  .Nous  avons  la  certitude  que 
«  les  Juifs  d'Egypte  n'ont  pas  cessé ,  jusqu'à  ce  jour,  de  donner  à 
«  chacune  de  leurs  diverses  espèces  de  chants,  une  vérité  d'expres- 
«  sion  qui  ne  permet  pas  de  douter  qu'ils  n'aient  apporté  les  plus 
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«  grands  soins  à  leur  conserver  le  caractère  qui  leur  est  propre  (1).  » 
Il  s'est  trouvé,  dans  lés  dernières  années  du  dix-huitième  siècle, 
un  savant  hébraïsant  (2)  qui  entreprit  de  faire  adopter  Tidée  sin- 
gulière que  les  accents  toniques  sont  des  signes  de  chant  harmo- 
nique à  deux  ou  trois  parties.  Pour  lui  Dargha^  par  exemple,  n'est 
lutre  chose  que  la  sixte  répondant  à  fa-ré,  ou  la  tierce  ré-fa  ;  Séghoal 
3u  5e^o/^a  serait  la  quinte  sol-féy  ou  l'octave  sol-sol;  Zakef  KatoUy 
serait  la  sixte  si-sol;  Zakef  ghadoly  la  tierce  la-ut,  ou  la  quinte 
'a-wi»;  PasclitUy  la  tierce  ut-miy  ou  la  quinte  uf-5o/;  Thébir,  la  sixte 
Tii'Ul,  ou  la  quarte  sol-ut;  Jéthib,  la  sixte  ré-si,  ou  la  tierce  sol- si; 
Wercha,  la  tierce  fa- la  y  ou  la  sixte  la- fa;  Karné-pharahj  la  sixte 
Ti-re,  ou  la  tierce  re-/a,  etc.  (3).  Appliquant  ces  éléments  harmoni- 
jues  à  la  poésie  du  Cantiqde  des  Cantiques,  Anton  (c'est  le  nom  du 
lavant  )  transforme  la  signification  réelle  des  accents,  et  en  compose 
les  airs  avec  accompagnement  de  basse  continue,  des  duos,  des 
îhcBurs  à  trois  parties,  et  même  des  préludes  d'instruments.  Tout  le 
>oeine  est  ainsi  chanté  et  harmonisé.  Il  n'est  pejit-être  pas  sans  in- 
érêt  pour  le  lecteur  de  prendre  connaissance  de  ce  curieux  travail 
lar  quelques  fragments.  Nous  choisissons  le  début  du  poôme. 

Anton  ne  suppose  pas ,  comme  M.  Renan  (4) ,  que  les  premiers 
ersets  du  premier  chapitre  soient  dits  par  une  courtisane,  dans  l'in- 
érieur  du  harem  de  Salomon  ;  il  les  met  dans  la  bouche  de  la  Sulamite, 
[ui  se  trouve  près  de  l'entrée  du  palais  du  roi,  avec  les  jeunes  pay- 
annes  ses  compagnes  [virgines  rws(tcép),  et  le  berger  qu'elle  aime, 
uîvant  le  savant  allemand,  ce  serait  à  cet  amant  que  s'adres- 
eraient,  par  la  bouche  de  la  Sulamite,  les  deux  premiers  versets.  En 
oici  la  version  musicale,  suivant  son  système. 

(1)  Villoteau,  ouvrage  cité,  2'"*  partie,  chap.  VI,  art.  III. 

(2)  Conrad  Gottlob  Anton,  auteur  du  livre  intitulé  Salomonis  carmen  melicum  quod  cantlcunt 
%nticorum  dickttr,  ad  metrum  priscum  et  modos  musicos  revocarcy  recense re  et  notis  criticis 
îiisque  illustrare  incipit,  Vitebergae,  1793,  in-8^.  Déjà,  en  1790,  Anton  avait  publié  trois 
issertatious  dans  le  Répertoire  de  Paulus,  sur  la  littérature  biblique  et  orientale  (léua,  1790- 
4  91).  Il  y  développait  son  système,  mis  en  pratique  plus  tard  dans  le  Cantique  des  cantiques, 
•  Avant  Anton,  Speidel,  prédicateur  à  Waiblingen,  en  Souabe,  proposa  un  système  suivant 
nuel  les  psaumes  se  seraient  chantés  alternativement  en  solo  et  en  chœur,  où  toutes  les  voix 
taient  à  Tunisson  ou  à  l'octave.  Forkel,  qui  possédait  Topuscule  de  Speidel,  lequel  n'a  que 
uaraute-huit  pages,  en  a  donné  une  courte  aualyse  (ouvrage  cité,  1. 1,  p.  15G,  57),  où  Ton  voit 
ue  l'auteur  bornait  l'échelle  des  sons  à  cinq  par  octave.  Cet  ouvrage  a  pour  litre  :  l/nver^ 
erfliche  Spureg  von  der  alten  Davidischen  Sing-kunst,  etc.  Stuttgardt,   1740,  in-4'. 

(3)  JM,,  p.  II,  m,  note,  etc. 

(4)  Cantique  des  cantiques  traduit  de  l'itébreu,  avec  une  étude  sur  le  plan^  l'âge  et  le  àa- 
:ictère  du  poème,  V  éditioq,  Paris,  1861,  p.  5-9. 
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La  Sulamile  avec  les  jeunes  villageoises. 
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(1;  Anton,  ouvrage  çilé,  p.  8  et  suiv.  ^ 

(2)  «  Qu*il  me  baise  d'un  l>aiser  de  sa  bouche!  Tes  caresses  sont  plus  douces  qne  le  vin i 
«  quand  elles  se  mêlent  à  Todeur  de  tes  parfums  exquis  ;  ton  nom  est  une  huik  rq 
«  c*est  pourquoi  les  jeuues  ûlles  t*aiment.  »  (  Traduction  de  M,  Kenia.  ) 
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Ce  système  d'interprétation  des  accents  toniques  du  cantique  de 
»alomon,  ou  qiii  lui  est  généralement  attribué,  n'a  pas  trouvé  d'ap- 
probation. Rien  en  effet  ne  l'autorise  ;  il  n'a  de  base  que  dans  l'i- 
lagination  du  philologue.  Remarquons  d'abord  que  le  caractère  de 
%  mélodie  n'a  rien  qui  se  rapproche  des  chants  orientaux.  En  second 
ieu,  jamais  l'harmonie  n'a  été  connue  chez  les  populations  de 
Asie  occidentale.  Non-seulement  elles  n'en  font  pas  usage,  mais 
^rsque  les  Européens  leur  en  ont  fait  entendre ,  dans  les  temps  mo- 


(1)  «  Entrainc-moi  après  toi.  Le  roi  m*a  fait  entrer  dans  son  harem. 

«  Nos  transports  et  nos  joies  sont  pour  toi  seul.  Mieux  valent  tes  caresses  que  le  vin!  Qu'on 

a  raison  de  t*aimer!  >»  (Traduction  de  M.  Renan.} 
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dernes,  Timpression  qu'elles  en  recevaient  n'était  pas  agréable. 
Transformés  sous  ce  rapport  par  une  longue  habitude  d'entendre 
de  la  musique  harmonique,  les  Juifs  européens  ont  commencé  à  l'in- 
troduire dans  leurs  synagogues,  vers  les  premières  années  du  dix- 
septième  siècle  :  Bartolocci ,  le  premier,  a  fait  connaître,  à  la  fin  du 
même  siècle  (1),  les  hannonies  à  quatre  parties  dont  on  a  accom- 
pagné les  formules  allemandes  d'accents  toniques,  et  Guarin  les  a 
publiées  plus  tard  en  partition  (2).  Par  la  suite,  à  ces  accents  ont 
succédé,  dans  quelques  synagogues,  des  chants  modernes  pour  cer- 
taines parties  de  la  Bible ,  et  plusieurs  Kazans  en  ont  donné  des  re- 
cueils à  trois,  quatre  ou  cinq  voix  dans  lesquels  il  ne  reste  rien  de 
l'esprit  hébreu,  sauf  les  paroles  (3).  L'harmonie  introduite  dans  les 
chants  du  culte  Israélite  de  l'Allemagne ,  de  la  France  et  d'autres 
pays,  est  un  produit  de  l'art  européen  ;  on  n'en  trouve  aucune  trace 
dans  les  synagogues  de  l'Egypte  et  de  l'Asie ,  où  vivent  encore  les 
traditions  des  temps  anciens,'  et  dans  lesquelles  se  retrouve  le  génie 
de  la  race  sémitique  (i). 


(1)  Bihlioth,  magna  rabbin,,  pars  IV,  fol.  434-438. 

(2)  Grammatica  liebraïca  et  chaldaîca;  t.  Il,  p.  330-333. 

(3)  Chants  religieux  composés  pour  les  prières  hébraïques,  par  Israël  LoTy,  ancien  minislff 
officiant  du  temple  Israélite  de  Paris.  Paris,  1862^  in-fol.  —  Citants  religieux  des  Israélites, 
contenant  la  liturgie  complète  de  la  synagogue,  des  temps  les  plus  reculés  jusquà  nosjoars; 
publiés  par  P.  Naum bourg,  ministre  officiant  du  temple  consistorial  de  Paris.  Paris,  184T, 
1  vol.  in-fol.,  en  3  parties. 

(4)  Au  moment  où  je  corrige  l'épreuve  de  cette  feuille,  je  viens  de  recevoir  d'Allemagne  un 
discours  académique  de  M.  Franz  Delitzsche,  professeur  d'exégèse  de  l'Aocieu  et  du  Nouvetu 
Testament  à  Leipsick.  Ce  discours  a  pour  titre  :  Phpioîogie  et  musique  dans  leurs  rapports 
avec  la  grammatique,  particulièrement  l'hébraïque  (  Physiologie  und  Musik  in  ihrer  Bedeutong 
fiir  die  Grammatik,  l>esouders  die  hebneischc;  Leipsick,  1868).  Le  savant  professeur  exprime 
une  opinion  conforme  à  la  mienne,  concernant  l'incertitude  actuelle  sur  le  vrai  sens  musical 
des  accents  toniques  de  la  Bible,  particulièrement  ceux  des  psaumes  et  du  livre  de  Job,  les- 
quels diffèrent  des  autres.  M.  Delitzsche  pense  comme  moi  que  les  traditions  des  JuiCi  ill^ 
mands  et  espagnols,  de  la  signification  musicale  de  ces  accents,  sont  les  plus  altérées;  que 
celles  des  Israélites  orientaux  doivent  èti-e  les  plus  pures;  enfin,  il  indique,  comme  le  travail  le 
plus  utile  à  faire,  la  comparaison  des  traditions  diverses  de  chaque  accent  qui  vient  d'élre  pré- 
sentée dans  ce  chapitre. 

L*ouvrage  de  M.  Delitzsche  renferme  des  renseignements  nouvcaiLx  que  je  crois  devoir  donner 
par  extraits  dans  une  note  placée  à  la  fin  de  Tappeudice  de  ce  vohime. 
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CHAPITRE  SEPTIÈME. 

DE    LA   TONALITÉ  ET   DE   LA  FORME   DES   CHANTS   HËBRAÏQL^S. 

L'absence  de  monuments  de  la  musique  des  anciens  Hébreux  laisse 
planer  sur  la  tonalité  de  cette  musique  ,  ainsi  que  sur  les  formes  des 
chants  y  la  même  incertitude  qui  s'est  déjà  manifestée  à  l'égard  des 
autres  parties  de  l'art,  dans  l'histoire  de  ce  peuple.  Pour  retrouver 
quelques  indications  probables  à  ce  sujet,  c'est  encore  à  ce  que  ré- 
vèle l'état  actuel  de  la  musique  en  Orient  qu'il  faut  avoir  recours  : 
l'analogie  et  l'induction  sont ,  comme  pour  tout  le  reste ,  les  seuls 
moyens  mis  à  la  disposition  de  l'historien. 

Yîlloteau,  qui  a  fait  une  étude  attentive  du  chant  des  Israélites  dans 
les  synagogues  du  Caire  et  d'Alexandrie,  a  remarqué  que  la  mélodie 
d'un  chapitre  du  Pentateuque  était  contenue  dans  l'intervalle  d'une 
sixte  mineure,  et  que,  bien  que  les  modulations  fussent  sensibles,  il  n'y 
avait  pas  d'autre  cadence  que  celle  qui  se  faisait  dans  le  premier  ton, 
auquel  on  revenait  à  la  fin  de  chaque  phrase  (1).  On  ne  doit  pas 
perdre  de  vue,  à  ce  sujet,  ce  qui  a  été  dit  dans  l'introduction  de  cette 
histoire  (§  XI,  p.  14-0  «t  suiv.),  concernant  certain  type  primitif  de 
mélodies  qui  se  retrouve  partout,  notamment  dans  uncbantde  l'Inde, 
dont  l'antiquité  remonte  à  neuf  siècles  environ,  dans  une  ancienne  mé- 
lodie de  VHagadahy  fête  solen^ielle  en  commémoration  de  la  sortie  de 
l'Egypte  du  peuple  hébreu ,  dans  des  chansons  arabes ,  et  dans  le 
3hant  du  psaume  In  axitu  Israël  de  l'Église  catholique.,  qui  parait 
^tre  précisément  dérivé  de  la  tradition  hébraïque.  Tous  ces  chants 
>nt  pour  limites  l'étendue  d'une  gamme  de  sixte  mineure  ascendante 
ît  descendante ,  telle  que  celle-ci  : 


$ 


tt   ^    H  <^"rT 


.. »..  °  ""r   °  "°i.  n 


Cette  même  gamme  est  aussi  le  type  des  chants  du  deuxième  ton , 
lu  cinquième  et  du  septième,  dans  la  liturgie  syriaque,  ainsi  que  du 


(1)  Ouvrage  cilé,  2"*  partie,  chap.  VI,  art.  HI. 
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deuxième  ton  de  l'église  arménienne  (1).  En  général,  le  caractère  des 
mélodies  orientales  est  mineur,  et  rarement  les  chants  embrassent 
toute  rétendue  de  l'octave. 

Un  chant  expiatoire,  entendu  aussi  par  Villoteau,  avait  une  expres- 
sion plus  triste-,  plus  plaintive;  résultat  nécessaire  de  sa  gamme  de 
«ept  degrés  ainsi  formulée  (2)  : 


m 


xc 


»"      ^O      11=^ 


Dans  cette  gamme,  les  éléments  attractifs  d'expression  sont  multi- 
pliés, car  on  y  compte  trois  demi-ton^  et  une  seconde  augmentée 
(d'M(  dièse  à  5t  bémol).  Cette  gamme  aie  principe  enharmonique  d'un 
des  modes  égyptiens  découverts  à  l'aide  de  la  flûte  du  Musée  de  Flo- 
rence (3)  :  elle  se  retrouve  aussi  dans  les  airs  populaires  de  diverses 
-contrées,  dont  il  sera  parlé  dans  la  suite  de  ce  livre.  Les  chants  en- 
gendrés par  une  telle  gamme  ont  un  caractère  essentiellement 
oriental.  Elle  ne  doit  pas  être  confondue  avec  une  des  formes  de  la 
gamme  mineure  des  Européens  ;  forme  d'ailleurs  incorrecte  ef  que 
«n'adoptent  pas  les  musiciens  doués  d'un  sentiment  délicat.  Dans 
<;ette  forme,  la  gamme  mineure  est  celle-ci  :  ' 


$ 


O      II 


-^-T 


!'    Q    II      j 


On  y  remarque  une  seconde  augmentée,  comme  dans  la  gamme 
des  juifs  du  (]aire,  mais  cet  intervalle  s'y  trouve  entre  le  septième  et 
le  sixième  degré,  tandis  qu'il  est,  dans  l'autre,  entre  la  quatrième  et  la 
troisième  note. 

Les  anciens  Hébreux  ont  eu  aussi  des  chants  dans  le  mode  ma- 
jeur; cela  est  au  moins  vraisemblable,  car  où  trouve  Tusage  de  oe 
mode  répandu  chez  tous  les  peuples  asiatiques,  particulièrement 
chez  les  Arabes,  qui  en  ont  de  formes  variées  dans  les  iiombreiises 
gammes  ou  tahaqah  de  leurs  différents  modes;  or,  les  ffibreov 
•étaient  Arabes.  Toutefois,  on  remarque,  dans  certains  chants  des 


(1)  (>.i  propositions  seront  démontrées  dans  le  troisième  volume  de  cette  lûstoire. 

(2)  ÏA)c.  vit. 

{Vj  Voyez  livre  premier  de  celle  histoire,  chap.  111,  p.  228. 
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iyn^gogues  de  TÉgypte  un  caractère  mixte,  qui  tient  du  majeur  et  du 
nineur,  et  qui  laisse  dans  l'incertitude  sur  la  formule  de  la  gamme  ; 
el  est  celui-ci,  recueilli  dans  la  synagogue  d'Alexandrie  (1)  : 


(2  )  Poco  lento. 


fnui\fCf\  M 


K      m    s^in 


n    .  m 


>3      »a     ^2 


n33 


ri^a    T  • 


R? 


ZV)  (3). 


L'examen  de  cette  mélodie  ne  fait  pas  découvrir  si  l'échelle  de  ses 
on  s  est  celle-ci,  descendant  accidentellement  à  une  tierce  mineure 
n  dessous  de  la  note  initiale  de  \tC  gamme  : 


$ 


xr 


TrVo^o  "<««:^ 


r»    «>• 


i 


Ou  SI  c  est  celte  autre,  dont  les  trois  premières  notes  sont  répétées  à 
octave  : 


$ 


-w 


-rr-^ 


4^^oi,o  m»  O'  n 


(1)  Je  suis  redevable  de  la  communication  de  ce  chant  à  Emile  Luhhert,  qui  avait  été  mon 
ève,  et  qui,  après  avoir  dirigé  l'Opéra  et  TOpéra-Comique  de  Paris,  s^était  fixé  en  Egypte,  où 
hit  chargé  d^affaires.  II  y  est  mort  en  1859.  Voyez  son  article  dans  la  Biographie  uim'crsclle 
s  musiciens,  par  Tauteur  de  cette  Histoire. 

(2)  Bien  que  l'hébreu  se  lise  de  droite  à  gauche,  j*ai  cru  .devoir  écrire  ce  chai\t  eu  sens  in- 
rse,  pour  éviter  au  lecteur  l'embarras  de  la  lecture  de  la  musique  à  rebours. 

(3)  «  Dieu  tout-puissant,  construis  ton  temple!  construis-le  bientôt;  construis-le  dans  notre 
temps;  construi<-le!  Oh!  laisse  voir  la  sainte  consécration  du  temple  à  ceux  qui  ont  foi 
en  toi!  » 

30. 
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Tout  est  donc  renfermé  dans  le  domaine  des  conjectures,  en  ce 
qui  concerne  la  tonalité  de  la  musique  qui  fut  en  usage  dans  le 
temple  de  Jérusalem.  Il  existe,  chez  les  juifs  modernes  de  l'Orient  et 
de  l'Europe,  un  certain  nombre  de  chants  traditionnels,  qu'ils  (A)nsi- 
dèrent  comme  très-anciens,  et  parmi  lesquels  il  en  est  qui  ont  en  effet 
un  cachet  d'originalité  asiatique.  Si  Tonne  peut  affirmer  que  ces  mé- 
lodies remontent  à  la  haute  antiquité  qui  leur  est  attribuée,  il  est  du 
moins  vraisemblable  qu'il  s'y  trouve  des  traditions  de  l'époque  de  la 
dispersion  des  Israélites ,  après  la  destruction  finale  du  temple.  Une 
de  ces  mélodies ,  dont  on  a  malheureusement  perverti  le  caractère  par 
un  refrain  dans  le  goût  moderne,  fournit  un  exemple  du  mode  majeur 
avec  un  écart  de  modidation  et  une  suspension  de  cadence  ;  la  voici  : 


Aiuliinte 


Jig    -    dal      c  -  lo-hiin     chaï 


ve  -  jisch 


^ 


^m 


r  F'fir  r  r  if'p 


bach       nim  -  zo   ve-en 


es      el      me  -  tzi    -     u    -   so       e- 


chod      ve  -  en 


jo 


chîd  ke  -  ji 


chu    -     do  (1). 


Par  l'arrangement  qu'on  a  fait  de  cette  mélodie  originale,  pour  la 
musique  actuelle  des  synagogues ,  le  chœur  répond  en  harmonie  au 
Kazan,  et  termine  par  une  cadence  sur  la  tonique  fa.  Si  le  musicien 
arrangeur  avait  compris  que  le  caractère  oriental  du  chant  consiste 
précisément  à  n'avoir  de  tonique  ni  au  commencement,  ni  à  la  fin,  et 
à  toucher  à  des .  intonations  étrangères  au  ton ,  il  se  serait  gardé  de 
cette  finale  qui  le  gâte.  Quoi  qu'il  en  soit,  il  est  hors  de  doute  que  le 
mode  est  ici  majeur.  La  formule  de  la  gamme  de  ce  chant  est  évi- 
demment celle-ci  : 


a: 


xr 


4^o-*JL 


±a 


m 


(1)  M.  Naumbourg ,  Chants  religieux  des  Israélites,  comtenant  la  liturgie  complet*  dt  '« 
synagogue,  des  temps  les  plus  recules  jusqu'à  nos  jours;  p.  239. 
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Le  mi  bé(»rre  de  ravarit-dernière  mesure  n'est  qu'une  appogicUure. 
Le  même  chant  reprend  à  toutes  les  strophes. 

Un  autre  chant  traditionnel ,  en  forme  de  récitatif,  tire  aussi  son 
originalité  de  l'absence  de  tonique  au  commencement  et  à  la  fin,  ainsi« 
que  de  l'incertitude  de  la  tonalité,  majeure  ou  mineure,  comme  on 
peut  en  juger  ici  (1)  : 


lio 


ruch 


at 


toh 


a -do- 


rf-H^rj 


/> 


^4^ 
^ 


22 


noi 


c  •  lo  -   lie 


mi 


me  -  lech      ho  -  o  - 


i 


lo 


m!        jo  -  zcr     o 


:r 


£^yLU=4=£=H=Nf^;^;^^ 


u-vo-re  -  cho-scheho  -  sch      scho-lora  u  -  vo-re  es  hac- 


-  col      or     0    -    lo 


m  h'jotzer 


^ 


^^f 


—rr  J  JJ^ 


cha-jim      o   -   ros  me     -    o    -   fel     o    -    mar    va -je    -    hi. 
Au  premier  aspect,  l'échelle  des  sons  de  ce  chant  est  celle-ci  : 


i 


^^n^T-O   IfO    "  «'■    ^ 


Tl-«- 


Mais  en  présence  de  ces  formes  étranges, 


(1)  Hume  ouvrage,  p.  243. 
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et   de   la    finale 


Aj    J        ^j  l'unité  tonale  disparaît;  à  vrai  dire, 

.on  ne  reconnaît  pas  de  tonique  dans  la  mélodie. 

Dans  un  autre*  chant,  qui  parait  d'abord  avoir  pour  base  cette 
gamme  : 


i 


fe 


xr<y 


f  j  o 


-nra 


f  1  o 


I 


on  trouve  ces  phrases  finales  : 


Lentement. 


ftir  J'.Jr  fTf  tfju$^^^iij=^U^ 


U-ve-ke 


rev 


ke-do 


i 


T7- 


pirr^rfiJiw^ 


sehini        tis  -  hal 


loh  (l). 


Les  trois  modulations  qui  s'y  succèdent  sont  si  étrangères  Tune  à 
l'autre,  qu'elles  appartiennent,  de  toute  nécessité,  aussi  bien  que  les 
exemples  rapportés  ci-dessus,  à  un  système  inconnu  de  tonalité,  qui 
n'a  pas  d'analogie  avec  le  système  européen.  Les  éléments  que  nous 
possédons  de  cette  tonalité  sont  trop  incomplets  pour  qu'il  soit  pos- 
sible d'en  retrouver  le  principe  et  d'en  refaire  la  théorie  ;  mais  les 
singularités  qui  s'y  font  remarquer  permettent  d'y  reconnaître  le 
génie  oriental. 

Quelques  autres  chants  traditionnels  du  culte  mosaïque  démon- 
trent d'ailleurs  cette  origine  par  leur  luxe  d'ornements,  ainsi  que 
par  la  liberté  de  mesure  et  de  mouvement  que  garde  le  Kaian 
dans  leur  exécution.  On  pourrait  comparer  ces  chants  à  ceux  4«s 
mouezzen  arabes ,  lorsqu'ils  convoquent  à  la  prière,  du  haut  des 
minarets ,  à  cette  différence  près  que  les  intonations  musicales  sont 
plus  déterminées  dans  le  chant  traditionnel  de  la  synagogue.  Voici 
une  de  ces  mélodies,  où  le  caractère  asiatique  est  saisissant  : 


(t)  Naumbourg,  ouvrage  cité,  p.  242. 
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I  r  I  j, j  j,  I  ^UJj^^ 


^^È 


J3  J.    M 


Os 


sches      me  -  os 


uschloeh  es 


re  miz-vos 


pe- 


i.'Ulb 


irusch 


on 


schon      u-mat  -  tan 


^nhy-^i^jj.  j' I  .UjJ'Vg^^^^^ 


s'choron 


a  -  mo 


ros       te  -  ho 


ros     me  -  su  -  ko  -  kos 


sc'hiv  -  0  -  so 


Jim 


•ze   -  m    -    vos   ka    -    ke 


/5V 


^m 


i 


sev       us -chu  -  nps 


V5 
ka   -  so  -  hov  (I). 


Le  contenu  du  chapitre  précédent  et  de  celui-ci  conduit  à  des  con- 
clusions qui  ne  paraissent  pas  avoir  été  aperçues  jusqu'à  ce  jour.  En 
premier  lieu ,  on  a  vu  que  l'interprétation  des  accents  toniques  est 
différente  chez  les  Israélites  allemands,  italiens,  espagnols,  fran- 
çais et  anglais;  ce  qui  suffit  pour  démontrer  que  la  signification  réçUe 
de  ces  signes  est  ignorée  des  juifs  européens  depuis  une  longue  suite 
de  siècles.  €e  fait  peut  s'expliquer  facilement,  si  l'on  se  rappelle  que 
la  tribu  de  Lévi  était  seule  en  possession  des  traditions  musicales  du 
temple,  et  qu'après  les  soixante-dLx  ans  de  captivité  à  Babylone ,  les 
désastres  de  la  Judée ,  l'émigration  d'une  partie  de  la  nation  en  Syrie 
et  en  Egypte ,  enfin ,  la  cessation  d'une  transmission  du  chant  authea- 


(1)  Naumboiii g ,  ouvrage  cité,  p.  227. 
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tique  des  lévites  à  leurs  enfants  par  la  longue  interruption  du  ser- 
vice  du  Temple,  toutes  ces  causes,  disons-nous,  avaient  réduit  à  un 
si  petit  nombre  les  musiciens-  capables  de  remplir  les  fonctions  de 
chantres  et  d'instrumentistes ,  après  la  réédification  du  temple ,  qu'il 
ne  s'en  trouva  plus  que  cent  viD.gt-huit  parmi  les  Lévites,  au  lieu  de 
quatre  mille,  qui  faisaient  autrefois  ce  service.  Les  calamités  qui  as- 
saillirent et  accal)lèrent  la  Judée  depuis  ce  temps  jusqu'à  l'entière  dis- 
persion de  ses  habitants ,  diminuèrent  encore  le  nombre  des  enfants 
de  Lévi,  toujours  plus  exposés  que  les  autres  tribus,  dans  les  sièges 
que  le  temple  de  Jéi-usalem  eut  à  soutenir.  Rien  d'étonnant  donc  dans 
l'ignorance  où  tombèrent  ensuite  les  jiûfs  en  ce  qui  concerne  le  sens 
de  la  notation  musicale  des  chants  de  la  Bible.  Les  rabbins  essayèrent 
de  le  retrouver  dans  la  suite ,  mais  chacun  interprétait  à  sa  manière 
les  signes  de  la  notation  ;  de  là  les  variétés  si  tranchées  des  accents  to- 
niques qu'on  a  vues  dans  le  chapitre  précédent.  Or  les  accents  toni- 
ques, ainsi  traduits,  étant  particulièrement  ceux  des  cinq  livresduPen- 
tateuque  et  des  Prophètes ,  il  en  résulte  que  le  chant  de  ces  parties  de 
la  Bible  est  entièrement  différent  d'un  pays  à  l'autre  dans  les  syna- 
gogues. 

Il  en  est  de  même  des  Psaumes,  dont  les  intonations  sont  différentes 
en  Allemagne,  en  Espagne,  en  Hollande,  en  Angleterre  et  en  France. 
Les  accents  toniques  des  Psaumes  présenteïlTdes  différences  sensibles 
avec  ceux  du  Pentateuque,  et  leur  tradition  est  plus  obscure  encore  pour 
la  plupart  des  interprètes.  La  comparaison  de  deux  psaumes  allemands 
et  espagnols  { le  XV*  et  le  XVIIP  )  suffit  pour  démontrer  cette  vérité. 


Chant  du  XF"  psaume  y  chez  les  juifs  allemands  (1). 


pr  rrr'rr  rrfrr-J  <^^ 


Lui  j  ,1  ■  ({•  ^4=^=pfi 


/> 


(1)  XIV™*  psaume  de  la  Viilgalc  :  Domine,  quis  hab'Uah'U  in  tahernaculo  tuo ? 


DE  LA  MUSIQUE. 

Chant  du  XV"  psaume  y  chez  les  juifs  espagnols. 
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fr-Wtrfff# 


f  I  I  r  rxp-^ 


33: 


Chant  du  XVIIP  psaume,  chez  les  juifs  allemands  (1). 


fai  I  ir  rrrn  rrrr^rrr^'^ 


x^i'^r  rrr 


/î\ 


C^ar<i  dw  XVIW  psaume  j  chez  les  juifs  espagnols. 


P4:-rfi"-irfff 


TTT 


!# 


TT"y 


3^ 


B 


ë 


li^j^o.irrrirrrrfirr'r 


xc 


É^ 


-o-*- 


rifrr'ii'fi'irrfff  iiTT 


TT" 


De  ces  comparaisons ,  qtii  pourraient  être  multipliées ,  ressort  la 
preuve  que  ces  chants  ne  sont  pas  les  traductions  des  accents  toniques 
de  la  Bible  ;  que  leur  caractère  n'a  rien  de  commun  avec  les  mélodies 
orientales;  qu'il  est  européen,  et  peut-être  cpi'il  indique  des  chants 
populaires  appliqués  à  la  poésie  du  psalmiste.  On  a  vu  précédem- 
ment les  motifs  qui  autorisent  à  croire  que  les  juifs  de  TÉgypte  et  dé 
la  Syrie  ont  conservé  des  traditions  plus  vraies  de  la  signification 
originale  des  accents  toniques ,  et  que  leurs  chants  sont  un  reflet  de 
ceux  du  temple  de  Jérusalem.   Le  savant  musicien  (2),  dont  les  pa- 


(1)  XVU"*  psaume  de  la  Vulgate  :  Diiigam  te.  Domine,  fortitudo  mea. 

(2)  ViUoteau. 
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rôles  ont  été  citées  plusieurs  fois  dans  oe  livre,  confirme  notre^ opi- 
nion à  ce  sujet. 

Mais,  si  les  interprétations  Israélites  des  accents  toniques  du  Pen- 
tateuque ,  des  Prophètes  et  des  Psaumes ,  dans  les  diverses  contrées 
de  l'Europe ,  n'ont  pas  de  valeur  historique ,  il  n'en  est  pas  de  même 
de  leurs  chants  traditionnels  :  ces  mélodies  des  prières  liturgiques, 
confiées  à  la  mémoire  du  peuple  hébreu,  ne  s'en  sont  pas  plus  effa- 
cées que  les  chants  populaires  et  primitifs  chez  toutes  les  nations 
de  la  terre.  Dans  la  tradition  des  chants  qui  résonnent  encore,  après 
un  temps  presque  immémorial,  au  scinde  toutes  les  synagogues, 
vit  le  génie  sémitique  de  l'Orient  :  sans  rien  exagérer,  il  est  permis 
de  les  considérer  comme  les  précieux  restes  d'un  art  qui  précéda  la 
dispersion  des  Juifs  et  l'anéantissement  de  leur  existence  politique. 

Il  est  une  autre  partie  de  la  liturgie  musicale  des  Israélites  mo- 
dernes dont  l'antiquité  ne  parait  pas  douteuse ,  à  savoir  les  récita- 
tions ,  qui  tiennent  à  la  fois  du  langage  parlé ,  mais  fortement  ao- 
centué,  et  du  chant  proprement  dit,  avec  quelques  ornements  de 
goût  oriental  dans  les  finales.  La  môme  forme  se  répète  sur  tous 
les  versets  du  texte.  Comme  exemple  de  morceaux  de  ce  genre,  nous 
donnons  ici  la  complainte  de  Moïse. 


Oi 


bik-sehov  o  -  nov    a      Ich    el  har  ho  -  a  -  vo-rim 


hc- 


dîia-to      schi-schcv     ka-a-lo-jas     sin      be-hi-du- rim.  g'seras  das  cha- 


do-schou-fi-ku-dim  je-scho  -  rim     dod    jcsch  lo      lit   -  ten 


Pinl- 


.jj  urm^i  ^  1^ 


schi-vim  bc-chu 


rim 


ho   -  es 


ko  -  schav    u-mus  bo- 


(1)  Naumbourg,  ouvrage  cité,  p.  231 
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hor     a  -scher  at  -  toh  o      leh 


vai      vai, 


zo-vach  he  •  fe 


mo< 


su 


a  -  li  -  joh    je  -  ri  -  doh     hi      l'his   -    kal  -  leh 


>'}^  imj 


channun  eeb-ro  no     ve  -  er-eh     ho-hor  hat-tov      veham-ul 


loh. 


Les  chants  traditionnels,  et  les  modes  de  récitation  accentuée  et 
mêlée  de  chant,  sont  donc  les  seules  parties  de  la  liturgie  musicale 
en  usage  dans  lés  synagogues  de  l'Europe  qui  peuvent  être  consi- 
dérées comme  dérivant  de  Tancienne  musique  du  temple  de  Jérusa- 
lem :  les  traditions  de  tout  le  reste  sont  à  jamais  perdues.  Les  consis- 
toires Israélites,  d'ailleurs,  ne  reculent  pas  devant  les  innovations 
dans  le  culte ,  au  point  de  vue  du  chant.  Ainsi  qu'il  a  été  dit  précé- 
demment, l'harmonie  s'y  introduisit  dès  le  dix-septième  siècle,  et, 
depuis  le  commencement  du  dix-neuvième ,  le  style  de  la  musique 
moderne  s'y  est  établi  sans  contestation.  On  y  entend  des  solos,  duos, 
trios,  quatuors  et  chœurs,  parfois  accompagnés  de  l'orgue  et  même 
de  la  harpe,  et  qui  ne  seraient  pas  déplacés  dans  une  action  dra- 
matique. Halévy  a  composé  quelques  morceaux  de  ce  genre  pour  le 
temple  consistorial  de  Paris ,  et  les  recueils  de  Nathan ,  de  Lov\  et  de 
M.  Naumbourg  en  contiennent  un  grand  nombre,  destinés  à  toutes 
les  fêtes  hébraïques.  * 

Longtemps  opprimés,  en  butte  à  des  persécutions  incessantes  et 
victimes  de  cruautés  inouïes,  les  juifs  courbèrent  longtemps  la  tête; 
mais,  doués  en  général  d'une  vive  intelligence ,  armés  d'une  patience 
à  toute  épreuve,  ayant  foi  dans  l'avenir  et  possédant  le  génie  des  af- 
faires, ces  descendants  des  Sémites  orientaux  se  sont  fortifiés  dans  le 
silence,  et,  devenus  puissants  par  leurs  richesses ,  ils  ont  prouvé  à 
notre  siècle  qu'ils  n'étaient  pas  seulement  d'habiles  calculateurs,  de 
grands  négociants  et  d'ingénieux  financiers,  des  esprits  fins  et  déliés, 
mais  des  artistes  d'une  haute  valeur,  et  surtout  des  musiciens  qui  se 
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sont  placés  au  rang  des  plus  illustres ,  soit  dans  la  composition,  soit 
dans^  Texécution.  A  tout  jamais,  les  noms  de  Heyerbeer,  de  Hen- 
delssohn,  d'Halévy  seront  inscrits  parmi  ceux  des  héros  de  l'art,  et 
toute  une  phalange  de  talents  distingués ,  formée  de  leurs  coreligion- 
naires, leur  servira  d'escorte  dans  l'histoire  de  la  musique. 
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Le  créateur  de  l*anatomie  comparée,  Cuvier,  a  établi,  d'après  les  résul- 
tats de  ses  études  géologiques,  que  la  conformation  actuelle  du  globe  ter- 
restre montre  partout  les  traces  de  grands  cataclysmes ,  qui  ont  bouleversij 
toute  sa  surface,  à  différentes  époques,  jusqu'à  une  certaine  profondeur; 
mais  il  y  a  lieu  de  croire,  dit-il ,  que  ces  immenses  révolutions  physiques 
3nt  précédé  la  création  de  l'homme ,  car  aucun  fossile  humain  ne  se  mêle 
iux  débris  des  générations  animales  qui  ont  disparu  dans  ces  catastro- 
phes (i).  Les  géologues  formés  à  l'école  de  ce  savant  adoptèrent  ses  théories 
de  créations  successives ,  qui  tour  à  tour  auraient  disparu,  soit  par  l'action 
du  feu  souterrain ,  soit  par  le  soulèvement  spontané  des  mers,  lesquelles,  à 
diverses  époques,  auraient  englouti  tous  les  êtres  animés.  A  ces  immenses 
bouteversements  auraient  succédé  de  nouvelles  créations,  qui  auraient  réa- 
lisé chacune  un  progrès  sur  l'état  précédent,  et  la  dernière  aurait  été  celle 
de  l'homme.  Ces  idées  furent  en  crédit  pendant  trente  ans  environ  ;  pos- 
térieurement elles  ont  été  abandonnées.  Les  géologues  s'accordent  aujour- 
d'hui  à  reconnaître,  avant  et  après  le  grand  déluge  dont  on  trouve  des  tra- 
ditions chez  les  peuples  de  l'antiquité ,  des  transformations  lentes  qui  se 
révèlent  dans  les  couches  superposées  qui  forment  l'enveloppe  du  globe 
terrestre,  à  diverses  profondeurs. 

Il  y  a,  comme  on  le  verra  plus  loin ,  de  l'intérêt  pour  l'histoire  de  la  mu- 
sique dans  les  conquêtes  récentes  de  la  science  ;  de  ces  conquêtes  sont 
résultées  les  preuves  que  l'homme  fut  contemporain  d'espèces  animales  et 
végétales  éteintes  depuis  longtemps ,  et  dont  on  trouve  les  débris  dans  les 
couches  géologiques  désignées  par  les  noms  de  tertiaire  et  quaternaire,  ap- 
partenant aux  grandes  époques  qui  ont  précédé  le  déluge.  Non-seulement 
des  fragments  du  squelette  humain  ont  été  .découverts  dans  ces  couches, 
ou  du  moins  dans  le  diluvium,  mêlés  aux  restes  dé  grands  mammifères  tels 
que  les  mammouths  et  autres  éléphants,  les  rhinocéros,  les  hippopotames , 
les  lions,  les  hyènes  et  les  ours  des  cavernes,  lesquels  vécurent  originaire- 
ment en  Europe ,  mais  encore  des  produits  industriels  de  l'espèce  humaine 


(1)  ttLiUsTf  Recherches  sur  lis  ossements  fossiles.  (Discours  préliminaire  sur  les  révo- 
lution» lltff^lK'.) 
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ont  été  recueillis  en  nombre  immense  dans  des  gisements  placés  sous 
diverses  latitudes ,  notamment  en  France ,  en  Belgique ,  en  Angleterre,  en 
Suisse,  en  Danemark,  en  Amérique^  et  l'on  en  a  formé  des  musées  (1). 
Parmi  ces  produits  se  trouvent  des  ustensiles  en  silex  taillé,  usé  et  poli,  des 
couteaux,  des  marteaux  en  pierre,  d'autres  instruments  façonnés  enfonne 
de  fer  de  lance ,  des  têtes  de  flèches  barbelées  et  autres,  et  même  des  es- 
sais d'instruments  sonores ,  en  pierre,  en  cornes  d'animaux  ou  en  os  (2). 
Non-seulement  ils  fournissent  la  preuve  de  l'existence  de' l'espèce  humaine 
antérieure  au  déluge ,  mais  on  peut  y  reconnaître,  jusqu'à  un  certain  point, 
l'état  de  ses  facultés  et  de  son  développement  intellectuel. 

Il  ne  peut  convenir  au  plan  de  mon  ouvrage  d'entrer,  sur  ce  sujet,  dans 
des  détails  que  le  lecteur  trouvera  en  abondance  dans  les  livres  cités  ici;  il 
sufflra  de  rappeler  quelques  faits  principaux  qui  se  rattachent  indirecte- 
ment à  l'histoire  de  la  musique.  En  premier  lieu,  il  est  bon  de  savoir  que 
la  science  distingue  trois  âges  dans  les  époques  antérieures  aux  temps  his- 
toriques, à  savoir  :  1°  l'âge  de  pierre,  c'est-à-dire  l'âge  où  l'homme  n'eut  à 
sa  disposition,  pour  fournir  à  sa  subsistance  et  pourvoir  à  sa  défense,  que 
des  ustensiles  et  des  armes  de  pierre;  2*  fâge  de  bronze;  3*  rage  de  fer.  Il . 
y  a  loin  de  l'âge  élémentaire  de  pierre  à  l'âge  de  bronze,  car  le  bronze 
n'est  pas  un  produit  naturel  :  il  se  compose  d'un  alliage  de  neuf  dixièmes 
de  cuivre  et  d'un  dixième  d'étain.  Si  le  cuivre  se  rencontre  en  certains  gise- 
ments à  l'état  natif,  il  n'en  est  pas  ainsi  de  l'étain ,  métal  peu  commun  qui 
ne  se  trouve  jamais  pur.  Or,  comme  on  l'a  fait  remarquer  avec  justesse  (3): 
«  Découvrir  l'existence  de  ce  métal  dans  son  minerai,  le  dégager  de  sa 
«  gangue,  le  mélanger  avec  le  cuivre  dans  des  proportions  voulues ,  couler 
<(  le  mélange  fondu  dans  un  moule ,  en  lui  laissant  acquérir  de  la  dm'eté  par 
<(  un  refroidissement  lent,  sont  des  opérations  qui  annoncent  beaucoup  de 
((  sagacité,  et  une  grande  habileté  dans- la  manipulation....  Le  nombre  et 
«  la  variété  des  objets  appartenant  à  l'âge  de  bronze  en  indiquent  la  longue 


{\)  Cr.  M.  cil.  Lyell,  V Ancienneté  de  V homme  prouvée  par  la  géologie,  traduction  fnn- 
çaisc  de  M.  Chaper  (Paris,  1864);  passim.  —  L'Homme  fossile  en  France;  appendice  à 
V Ancienneté  de  Chomme  ^  \^v  sir  Oh.  LyeU  (Paris,  1864).  P.  C.  Sr.kmerling,  Bechercka 
sur  les  ossements  fossiles  découverts  dans  les  cavernes  de  la  province  de  Liège  {Uéfit, 
1833-1834).  —  Marcel  de  S&rre,  Essai  sur  les  cavernes  à  osse^nents  et  sur  les  causes  ç«i 
les  y  ont  accumulés;  3' édit.  (Lyon  et  Paris,  1838).  — M.  Spring,  les  Hommes  d'Eng'uti 
les  hommes  de  Chauvaux,  dans  les  bolletins  de  rAcadémie  royale  des  sciences,  des  lettres 
et  des  beaux -arts  de  Belgique,  trente-troisième  année.  2*  série,  tome  X  VIII,  p.  479  et  suiv. 
_  W.  F.-Â.  Zimmermann,  VHomme^  problèmes  etinerveilles  de  la  nature  humaine, 
6'édit,  (Paris,  1865,  p.  104-110). 

(2)  Cf.  Boucher  de  Perthes,  Antiquités  celtiques  et  antédiluviennes  (Paris,  1849).  — 
Pictet,  Traité  de  Paléontologie,  2*  édit.  (Paris,  1853,  t.  I,  p.  146  et  suiv.).  —  Les  mé- 
moires et  notes  de  Mffl.  de  Quatrefages,  Milne  Edwards,  J.  Desnoyers,  de  Wybraie,  Ed. 
Lartet  et  H.  Chrysty,  dans  IMppenc^ice  à  l'Ancienneté  de  l^homme,  désir  Cb.  Lyell,  ioti* 

'  tulé  l'Homme  fossile  en  France  (Paris,  1864). 

(3)  Sir  Ch.  Lyell,  VAnciennelé  de  l'homme,  etc.,  p.  10  et  1 1 . 
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durée,  comme  le  fait  aussi  pressentir  le  contraste  entre  la  grossièreté  des 
premiers  outils ,  simples  répétitions  le  plus  souvent  de  ceux  de  l'âge  de 
pierre ,  et  le  travail  bien  plus  soigné  des  armes  de  la  dernière  partie  de 
cette  période. 

li  La  phase  suivante  du  progrès,  caractérisée  par  la  substitution  du  fer 
au  bronze ,  indique  un  grand  pas  dans  la  carrière  des  arts.  Le  fer,  sauf 
dans  les  météorites,  ne  se  présente  jamais  à  Tétat  naturel  (pur),  en  sorte 
que  la  reconnaissance  de  ses  minerais  et  la  séparation  du  métal  de  sa 
gangue  sont  des  opérations  qui  exigent  de  grands  moyens  d'observation 
et  d'invention.  La  fusion  du  minerai  exige  une  chaleur  intense  qu'on  ne 
peut  obtenir  que  par  des  moyens  artificiels,  et  en  se  servant  de  souffleries 
alimentées  par  le  souffle  de  l'homme,  par  des  soufflets ,  ou  quelque  ma- 
chine appropriée  à  ce  but  (1).  » 

La  durée  de  ces  divers  âges  est  inconnue,  mais  sans  doute  elle  a  été 
»ngue,  à  en  juger  particulièrement  par  l'âge  de  pierre,  où  l'on  trouve  les 
'aces  de  l'existence  de  l'espèce  humaine  dans  des  gisements  qui  appar- 
ennent  à  des  époques  évidemment  très-éloignées  les  unes  des  autres.  Dans 
uelques-uns  de  ces  gisements,  l'homme  est  contemporain  de  grandes 
spèces  animales  éteintes;  dans  d'autres,  de  beaucoup  postérieurs,  ces 
spèces  ont  disparu,  et  l'on  en  trouve  d'autres  en  abondance,  le  renne,  par 
semple ,  qui  vivait  alors  au  midi  de  la  France ,  et  qui  existe  encore,  mais 
ui,  depuis  un  temps  immémorial ,  ne  se  trouve  plus  qu'à  l'extrémité  sep- 
mtrionale  de  l'Europe ,  dont  le  rude  climat  paraît  seul  lui  convenir  (2)  ; 
'où  l'on  peut  conclure  qu'un  changement  considérable  de  position  de 
i  terre  a  dû  s'opérer  dans  cet  espace  de  temps. 

Une  question  importante  se  présente  relativement  aux  populations  qui 
écurent  dans  le  long  âge  de  pierre  ;  elle  peut  se  formuler  en  ces  termes  : 
^  Ort'il  indication  d'identité  de  race  entre  les  fragments  du  squelette  humain 
ppartenant  aux  diverses  époques  de  l'âge  de  pierre?  Une  solution  néga- 
ve  de  cette  question  est  donnée  par  les  hommes  les  plus  compé- 
înts  de  nos  jours.  Les  crânes  ou  fragments  de  crânes  fossiles,  qu'on  a  com- 
arés,  ont  présenté,  jusqu'au  moment  où  ceci  est  écrit,  trois  variétés  très- 
istinctes.  La  plus  ancienne  race ,  coexistante  avec  les  grands  mammifères 
Leints,  est  celle  qui  a  été  découverte  par  le  docteur  Schmerling  dans  les 
ivernes  d'Engis  et  d'Engihoul,  sur  les  rives  de  la  Meuse  (3).  Un  crâne, 
ont  l'état  de  conser\'ation  était  meilleur  que  les  autres ,  a  offert  les  carac- 


{i)Loc.cit. 

(2)  César  parle  du  renne  {de  Bello  gallico,  lib.  vi,  26),  mais  seulement  d'après  des  rensei- 
lements  Tagues  recueillis  de  la  bouche  des  Germains,  et  comme  existant  au-delà  de  la  fo- 
t  Hercynienne,  dont  personne  ne  connaissait  les  limites. 

(3)  Recherches  sur  les  ossements  fossiles  découverts  dans  les  cavernes  de  la  province 
î  lÀége. 
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tcres  suivants  :  1°  dimension  ordinaire;  2*  forme  allongée;  3°  Ircs-faiblc 
capacité  frontale  ;  4°  orbites  très-grandes  avec  faible  concavité  du  bord 
orbitairc;  dents  incisives  très-grandes,  enchâssées  verticalement.  Les  si- 
gnes caractéristiques  de  cette  conformation  sont  la  faible  capacité  frontale, 
qui  indique  une  intelligence  bornée  ,  et  la  grande  capacité  occipitale ,  in- 
dice du  développement  des  instincts  grossiers.  D'après  les  os  des  membres 
recueillis  en  môme  temps ,  Schmerling  attribue  aux  hommes  de  cette  race. 
une  taille  moyenne  de  cinq  pieds  et  demi.  La  seule  analogie  remarquée 
entre  la  tète  de  cette  môme  race  et  le  nègre  de  l'Afrique  est  le  front  fuyant. 
Un  savant  anatomiste  anglais  (1)  lui  a  trouvé  de  l'affinité  avec  les  races  sau- 
vages de  l'Australie.  Un  autre  pense  que  le  crâne  d'Engis  tient  le  milieu 
entre  ceux  de  l'Australien  et  de  l'Esquimau  (2).  Les  seuls  produits  indus- 
triels de  la  race  humaine  d'Engis  sont  les  ustensiles  et  les  armes  de  pierre 
aiguisés  par  simple  cassure,  car  elle  ne  connaissait  pas  l'art  de  polir  ces 
instruments  par  le  frottement.  Les  armes  et  ustensiles  en  silex  recueillis 
dans  le  dUuvium  de  la  vallée  de  la  Somme,  par  M.  Boucher  de  Perthes, 
ont  le  môme  aspect  ;  ils  sont  contemporains  et  appartiennent  vraisemblable- 
ment à  la  môme  race  (3). 

A  une  époque  évidemment  postérieure  appartient  une  autre  race  dont 
on  a  découvert  les  ossements  en  18i2,  dans  une  caverne  de  la  montagne 
de  Chauvaux  (province  de  Namur),  près  de  la-  Meuse  (4).  Ces  os  étaient  en- 
châssés dans  une  couche  de  sUilagmite  qui  ne  pouvait  être  brisée  que  par 
le  marteau;  ils  avaient  été  cassés  par  le  milieu  ou  par  les  extrémités,  pour 
en  tirer  la  moelle.  On  v  reconnaissait  ceux  des  membres  de  femmes  et 
d'enfants  mêlés  à  des  os  de  bœufs  énormes  ,  d'élans,  d'aurochs  ou  bisons 
de  Lithuanie,  de  lièvres  ,  de  martres,  d'oiseaux.  Parmi  ces  restes,  un  seul 
crâne  entier  a  été  trouvé  ;  les  autres  étaient  fracturés  et  confondus  avec  des 
mAchoires  brisées  et  un  grand  nombre  de  dents  répandues  çà  et  là.  Le  crâne 
était  celui  d'un  jeune  individu  de  race  brachycéphale,  c'est-à-dire  à  tète  de 
petite  dimension.  Le  front  était  fuyant,  les  tempes  aplaties,  les  narines 
larges,  les  arcades  alvéolaires  très-prononcées,  les  dents  dirigées  oblicpie- 
ment ,  l'angle  facial  inférieur  à  70  degrés.  M.  Spring  remarque  que  ceb 
caractères  sont  ceux  des  Papous,  ou  populations  noires  de  l'Océanie.  Dans 
le  grand  nombre  de  restes  d'animaux  ruminants  qui  se  trouvaient  mêlés  aux 
ossements  humains,  il  n'y  avait  aucun  squelette  de  tôte,  ni  cornes  de  bœuf, 
ni  bois  de  cerf  ou  d'élan  :  les  animaux  étaient  évidemment  des  produits  de 


(1)  M.  le  professeur  Huiley. 

(2)  M.  Cari  Vogt,  Vorlesungen  uéber  den  Menschen,  t.  U,  p.  78. 

(3)  Antiquités  celtiques  et  antédiluviennes. 

(4)  M.  A.  Spring,  .Sur  les  ossements  humains  découverts  dans  une  caverne  de  Ui  pn- 
rince  de  Namur,  dans  les  bulletins  de  V Académie  royale  de  Belgique,  tome  XX,  f»^ 
427-448. 
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chasse  qaiavaieat  été  dépecés  avant  d'ôtre  introduits  dans  la  grotte.  Il  ne 
faut  pas  oublier  que  parmi  ces  débris  se  trouvaient  des  cendres ,  des  frag- 
ments de  charbon  végétal,  ainsi  que  de  petites  portions  de  briques  ou  d'ar- 
gile calcinée.  Les  conclusions  de  M.  Spring,  après  un  long  examen  de  tous 
ces  objets  et  des  lieux  qui  les  contiennent,  sont  :  1°  que  les  êtres  humains 
de  la  caverne  de  Ghauvaux  sont  postérieurs  au  déluge;  2°  qu'ils  sont  anté- 
rieurs aux  Celtes  et  identiques  aux  Indiens  occidentaux;  3**  et  enfin,  que  les 
ossements  de  cette  caverne  sont  les  restes  d'un  festin  de  cannibales. 

On  a  objecté ,  contre  la  grande  antiquité  relative  des  hommes  de  la  ca- 
verne de  Ghauvaux,  que  ces  restes  sont  ceux  de  la  population  qui  s'établit 
dans  les  Gaules  aux  époques  historiques;  à  cette  objection,  M.  Spring  ré- 
pond d'une  manière  victorieuse  en  ces  termes  :  «  Convenons  tout  de  suite 
«  qu'en  effet  aucun  intervalle  ne  semble  avoir  séparé  le  règne  des  hommes 
«  de  Ghauvaux  de  celui  des  peuples  historiques  qui  sont  venus ,  plus  tard, 
M  les  chasser  devant  eux  et  qui  les  ont  en  partie  exterminés  ;  mais  affirmons 
«  en  môme  temps  qu'il  n'y  a  pas  eu  de  confusion  entre  les  premiers,  qui 
«  étaient  de  race  brachycéphale  (à  petite  tête  ),  et  les  secoifds,  qui  étaient 
«  tous  de  race  dolichocéphale  (à  tête  allongée).  Affirmons,  en  outre,  que,  pen- 
«  dant  de  longs  siècles  peut-être,  le  sol  a  été  possédé  exclusivement  par  les 
«  hommes  de  Ghauvaux.  Ils  marquent  une  période  à  part  dont  les  vestiges 
((  se  retrouvent  ailleurs  (1).  » 

Nous  connaissons  donc  déjà  deux  races  humaines  très-distinctes,  à  sa- 
voir celle  des  hommes  antédiluviens,  dont  on  retrouve  les  restes  fossiles  dans 
les  cavernes  d'Engis,  d'Engihoul,  dans  le  diluvium  de  la  vallée  de  la  Somme, 
près  d'Abbeville  et  d'Amiens,  dans  le  comté  de  Norfolk,  en  Angleterre  , 
ainsi  qu'en  beaucoup  d'autres  lieux,  et  celle  des  hommes  postdiluviens  de 
la  caverne  de  Ghauvaux,  dont  les  traces  se  font  remarquer  en  divers  autres 
gisements.  Les  résultats  importants  des  recherches  faites  par  MM.  Ed. 
Lartet  et  H.  Christy,  dans  le  Périgord,  ont  fait  connaître  une  autre  race 
humaine ,  plus  ancienne  que  celle  des  hommes  de  Ghauvaux,  laquelle  fut 
douée  d'une  organisation  très-supérieure  et  dont  les  produits  sont  les  si- 
gnes d'Une  civilisation  plus  avancée  (2). 

Les  grottes  du  département  de  la  Dordogne  ,  particulièrement  de  Mous- 
tier,  de  la  Madeleine  et  d'Eyzies ,  commune  de  Tayac ,  arrondissement  de 
Sarlat,  explorées  par  ces  savants,  leur  ont  donné  les  résultats  les  plus  im- 
portants en  ce  qui  concerne  cette  race  si  intéressante.  La  haute  antiquité 
de  son  existence ,  dans  la  partie  méridionale  de  la  France  qui  avoisine  les 


(1)  M.  A.  spring,  les  Hommes  d'Engis  et  les  hommts  de  Chauvaux,  bulletins  de  TAca- 
démie  royale  de  Belgique,  tome  XYIII,  2*  série,  p.  497. 

(2)  Cf.  V Homme  fossile  dans  le  Périgord,  mémoire  de  MM.  Lartet  et  Christy,  dans  la 
Reçue  archéologique  (iS&'t),  et  dans  TAppendice  d^  V  Ancienneté  de  Vhomme  deM..  Lyell, 
intitulé  rjfo?7i?iie  fossile  en  France,  p.  135  et  suiv. 

81. 


484  APPENDICE  DE  L'IINTRODUCTION. 

Pyrénées,  est  démontrée  par  sa  contemporanéité  avec  le  renne ,  dont  les 
os  sont  môles  aiix  siens,  et  dont  le  bois  est  employé  dans  la  fabrication  de 
divers  ustensiles.  Cet  animal,  qui  ne  vit  que  dans  les  pays  où  le  froid  est 
le  plus  intense ,  n*a  pu  exister  en  France,  vers  les  Pyrénées ,  que  dans  la 
période  excessivement  reculée  appelée  par  les  géologues  posiglaciaire.  Les 
armes  et  outils  en  silex,  fabriqués  par  les  hommes  de  cette  race,  sont  taillés 
avec  une  habileté  remarquable  ;  les  ornements  gravés  qui  les  décorent  ac- 
cusent, par  leur  symétrie,  un  certain  génie  naturel  chez  leurs  auteurs.  Ces 
ustensiles  sont  aussi  d'un  usage  plus  commode  que  les  produits  d'une  autre 
race,  étant  pourvus  d'espèces  de  pçignées  par  lesquelles  on  peut  les  saisir,  ou 
disposés  pour  recevoir  un  manche.  Parmi  les  objets  fabriqués  avec  le  bois 
de  la  tôte  du  renne  sont  des  flèches  barbelées,  des  poinçons  et  des  aiguilles. 
Celles-ci  sont  afûlées  et  ont  la  tôte  percée  d'un  chas.  Elles  servaient  sans 
doute  à  coudre  les  peaux  provenant  de  la  chasse  et  dont  se  vêtaient  ces 
hommes  d'un  monde  oublié.  Comme  font  encore  les  Esquimaux,  ils  li- 
raient le  fil  nécessaire  à  ce  travail  des  tendons  du  renne  fendus  et  fine- 
ment divisés,  ftinsi  que  le  prouvent  les  entailles  faites  aux  canons  du  renne, 
près  de  leur  articulation  inférieure ,  pour  en  détacher  les  tendons  (1). 

Cette  même  race  privilégiée  s'était  élevée  jusqu'à  l'idée  de  représenter 
la  nature  par  l'art  :  les  savants  archéologues  qui  l'ont  fait  connaître  ont 
trouvé,  dans  la  caverne  d'Eyzies  et  dans  une  autre ,  à  Langeric-Basse ,  ha- 
meau des  mômes  localités,  des  figures  de  mammifères  gravées  au  simple 
trait ,  et  assez  bien  caractérisées  pour  qu'on  y  reconnaisse  l'espèce  bo- 
vine; et,  ce  qui  est  plus  remarquable  encore,  dans  la  môme  station  de 
Langerie-Basse ,  ils  ont  trouvé  un  poignard  ou  sorte  d'épée,  détachée  tout 
d'une  pièce  du  merrain  d'un  bois  de  renne.  C'est  une  véritable  sculpture, 
dont  on  peut  voir  la  description  intéressante  avec  la  figure  dans  le  mé- 
moire de  MM.  Lartet  et  Christy  (2).  Des  observations  faites  par  ces  sa\*ants, 
il  résulte  que  la  race  humaine  dont  il  s'agit  n'atteignait  pas  la  taille 
moyenne  des  populations  actuelles  de  l'Europe. 

Une  quatrième  variété  de  race  humaine  a  laissé  des  témoignages  certains 
de  son*  existence  dans  les  tourbières  du  Danemark,  ainsi  que  dans  les  im- 
menses dépôts  d'écaillés  d'huîtres  et  d'autres  mollusques  comestibles 
qui  se  trouvent  sur  les  côtes  du  Jutland,  des  îles  danoises  et  de  la  Suède  (3), 
Ces  dépôts  renferment  aussi  des  ossements  brisés  d'animaux,  des  os  d'oi- 


(1)  Cette  obserTation ,  faite  par  MM.  Lartet  et  Christy,  est  consignée  dans  une  note  de  leur 
mémoire. 

(2)  Revue  archéologique^  avril  I8fi4,  et  dans  V Homme  fossile  en  France,  appemlice  de 
sir  Ch.  Lyell,  p.  155-170,  lig.  5,  7.  8, 10.  Il  nVst  pas  inutile  de  rappeler  ici  que  ces  objets 
ont  été  TUS  à  l'Exposition  unlTerselle  de  Paris,  en  1867^  dans  la  sectîoo  de  Thistoire  da  tra- 
vail humain. 

(3)  Ces  monticules,  appelés  dans  le  pays  KJok'Kenma*ding,  c*e8t4-^ire  débris  de  eut- 
sine,  ont  une  hauteur  qui  varie  de  t  à  3  mètres,  et  la  masse  a  quelquefois  SOO  mètres  de 
long  sur  45  ou  60  de  large. 
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seaux  et  de  poissons ,  ainsi  que  des  haches  et  autres  instruments  de  silex, 
différents  de  ceux  des  autres  races  ;  ces  instruments  sont  polis  et  les  tran- 
chants sont  affilés  par  le  frottement ,  tandis  que  ceux  des  autres  races  sont 
façonnés  par  la  percussion.  Des  crânes  humains  ont  été  extraits  du  fond  des 
tourbières  et  d'anciens  tumulus  qu'on  croit  remonter  à  une  époque  an- 
cienne de  l'âge  de  pierre ,  bien  que  postérieure  au  déluge.  Ces  crânes  sont 
petits  et  ronds  ;  les  naturalistes  danois  ont  constaté  qu'ils  ont  beaucoup 
d'analogie  avec  ceux  des  Lapons  actuels.  Les  os  dont  ils  sont  accom- 
pagnés démontrent  que  les  hommes  de  cette  race  étaient  de  petite  stature. 

Les  quatre  variétés  d'hommes  dont  il  vient  d'être  parlé  vivaient  de  la  chasse 
et  de  la  pêche ,  comme  le  prouvent  les  débris  de  mammifères ,  d'oiseaux,  de 
poissons,  et  les  coquilles,  accumulés  dans  les  lieux  qui  leur  ontser\'ide  de- 
meures. Parmi  les  résultats  des  recherches  faites  jusqu'à  ce  moment, 
se  trouve  une  cinquième  variété,  différente  des  autres  en  ce  qu'elle  cons- 
truisait elle-même  ses  habitations,  les  mettait  à  l'abri  des  animaux  mal- 
faisants et  des  attaques  des  ennemis;  qu'elle  avait  adopté  le  système 
d'associations  par  villages;  qu'elle  se  nourrissait  de  végétaux  et  cultivait  la 
terre.  Les  traces  de  son  existence  sont  une  des  découvertes  les  plus  récentes. 
«  Pendant  l'hiver  de  1854,  les  eaux  du  lac  de  Zurich  avaient  été  extraor- 
((  dinairement  basses  ;  elles  s'étaient  retirées  à  une  grande  distance  et 
«  avaient  laissé  le  limon  du  fond  à  découvert.  Ce  limon  contenait  un  grand 
«  nombre  d'outils  de  pierre,  des  os  et  des  cornes  taillés ,  des  poteries,  des 
«  noisettes  et  des  végétaux  divers  à  demi  pourris.  Il  se  trouvait,  en  outre, 
«  enfoncés  perpendiculairement  dans  le  lit  du  lac,  des  pilotis  au  nombre 
«  d'environ  cent  mille:  chacun  de  20  à  30  centimètres  de  diamètre,  et  tous 
«  régulièrement  disposés  à  la  distance  de  30  à  40  centimètres  les  uns  des 
((  autres.  L'esprit  sagace  de  M.  Ferdinand  Keller,  secrétaire  de  la  Société 
«  des  antiquaires  de  Zurich,  découvrit  bientôt  que  ces  pilotis  étaient  les 
«  fondations  d'un  village  antique  antérieur  aux  âges  de  bronze  et  de  fer, 
«  et  que  lesobjets  de  pierre  et  d'os  dataient  d'un  peuple  antédiluvien.  »  Cette 
dernière  déduction  est  peut-être  empreinte  d'un  peu  trop  d'enthousiasme. 
Quoi  qu'il  en  soit,  «la  découverte  produisit  une  sensation  immense  et 
c(  devint  le  point  de  vue  de  recherches  auxquelles  les  principaux  naturalistes 
«  et  antiquaires  de  la  Suisse  prirent  part  avec  une  ardeur  et  une  intelli- 
«  gence  qu'on  doit  admirer.  On  trouva  peu  à  peu  de  semblables  villages 
((  dans  tous  les  lacs  de  la  Suisse,  dans  les  lacs  de  la  Lombardie  et  dans 
«  ceux  de  la  Bavière.  Dans  la  Suisse  seulement  on  en  connaît  déjà  deux 
((  cents  (1).  » 

A  Wangen ,  près  de  Stein,  sur  le  lac  de  Constance ,  existait  une  des  plus 
anciennes  habitations  lacustres  ;  on  y  a  trouvé  des  hachettes  de  serpentine 


(I)  M.  A.  Spring,  les  Hommes  (TEngis  et  ies  hommes  de  Chauvaux;  Bulletin  de  VA* 
cadémie  royale  de  Belgique,  2'  série,  t.  XVIII,  p.  500-501. 
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et  de  diorite ,  avec  des  têtes  de  flèches  de  quartz,  des  fragments  de  tiges  de 
froment,  de  beaux  épis  d'orge  semblables  à  ceux  qui  accompagnent  souvent 
les  momies  d'Egypte,  une  autre  espèce  de  graine ,  des  pains  ronds  et  plais. 
«  Le  tout,  dit  M.  Ch.  Lyell,  montre  clairement  que,  pendant  là  période  de 
«pierre,  toutes  ces  céréales  étaient  cultivées  par  les  habitants  des  lacs, 
((  qui  d'ailleurs  avaient  réduit  à  Tétat  domestique  le  chien,  le  bœuf,  le  mou- 
ce  ton  et  la  chèvre  (1).  »  Ajoutons  qu'en  1862,  des  fragments  d'étoffes  de  lin 
tissé  et  tressé  ont  été  découverts  dans  six  emplacements  d'habitations  la- 
custres. 

Au  milieu  d'une  profusion  de  restes  d'animaux  trouvés  dans  ces  localités, 
on  n'a  rencontré  qu'un  petit  nombre  d'os  humains,  et  jusqu'ici  un  seul 
crâne,  extrait  àMeilen,  sur  le  lac  de  Zurich  :  il  offre  un  intermédiaire 
entre  les  crânes  de  formes  rondes  et  allongées  et  a  de  l'analogie  avec  le 
type  dominant  encore  en  Suisse  (2). 

Nous  voici  parvenus  au  point  où  il  est  possible  d'aborder  cette  question 
primordiale  :  Quelle  a  pu  être  la  natvre  de  la  musique  aux  premiers  jfUTS 
(le  Inexistence  de  l'espèce  humaine,  à  raison  de  la  conformation  des  races  et  de 
leurs  aptitudes  (3)  ?  Un  tel  problème  serait  insoluble ,  si  l'on  ne  trouvait 
chez  certaines  populations  de  l'âge  moderne  des  enseignements  sur  ce  que 
furent  les  races  identiques  en  d'autres  temps.  Quiconque  s'est  livré  sérieu- 
sement aux  études  anthropologiques  et  psychologiques ,  concernant  le  dé- 


(1)  V  Ancienne  lé  de  Vhomme  prouvée  par  la  géologie,  ip.  21. 

(2)Ruttroayer,  Die  Faunader  Pfahlbauieninder  Schwciz  (Zurich,  1861,  p.  181). 

(3)  W  ii^est  pas  de  rooa  sujet  d^entrcr  dans  la  question  si  controversée  de  Torigine  des  rac«s 
humaines,  ni  de  me  ranger  dans  le  parti  des  unitaires  ou  dans  celui  de  leurs  adversaires: 
je  me  borne  à  constater  le  fait  de  la  variété  en  lui-même,  sans  faire  dMnfructueux  efforts 
pour  remonter  à  la  cause.  M.  Prichard,  savant  pliysiologiste  et  partisan  décidé  de  runité 
(Porigine,  a  néanmoins  reconnu  la  réalité  des  variétés  d'aspect  dans  son  Hisloire  naturelle 
de  Vhomme,  etc.  (Paris,  18i3,  2  vol.).  M.  de  Gobineau,  auteur  d'un  livre  de  grande  valear, 
bien  que  trop  systématique  (  Essai  sur  r inégalité  des  races  humaines ^  Paris,  1853-1855, 
4  vol.  ),  s'y  exprime  en  ces  termes  sur  ce  sujet  :  «  Les  races  actuelles  sont  donc  des  bran- 
»  ches  bien  distinctes  d'une  ou  de  plusieurs  souches  perdues,  que  les  temps  historiques 
('  n'ont  jamais  connues,  dont  nous  ne  sommes  nullement  en  état  de  nous  figurer  les  carac- 
n  tères  même  les  plus  généraux;  et  ces  races,  différant  entre  elles  par  les  formes  exté- 
n  Heures  et  les  proportions  des  membres ,  par  la  structure  de  la  tète  osseuse ,  par  la  cod- 
'(  formation  interne  du  corps,  par  la  nature  du  système  pileux,  par  la  carnation,  etc., 
«  ne  réussissent  à  perdre  leurs  traits  principaux  qu'à  la  suite  et  par  la  puissance  des  croi* 
«  sements. 

«  Cette  permanence  de  caractères  génériques  suffit  pleinement  à  produire  les  effets 
«  de  dissemblance  radicale  et  d'inégalité,  à  leur  donner  la  portée  de  lois  naturelles,  et  à 
<t  appliquer  à  la  vie  physiologique  des  peuples  les  mêmes  distinctions  que  j'appliquerai  plus 
«  tard  à  leur  vie  morale. 

n  Personne  ne  sera  tenté  de  le  nier,  il  plane  au-dessus  d'une  question  de  cette  gravité 
»  une  mystérieuse  obscurité,  grosse  de  causes  à  la  fois  physiques  et  immatérielles.  Certaines 
*i  raisons  ressortant  du  domaine  divin,  et  dont  l'esprit  effrayé  sent  le  voisinage  sans  en  devi- 
K  ner  la  nature,  dominent  au  fond  des  plus  épaisses  ténèbres  du  problème ,  et  il  est  bien 
«  vraisemblable  que  les  agents  terrestres,  auxquels  on  demande  la  clef  du  secret .  ne  soot 
«  eux-mêmes  que  des  instruments,  des  ressorts  inférieurs  de  la  grande  œuvre.  »  T.  I,  p.  225- 
227. 
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eloppement  industriel  et  moral  de  l'humanité ,  sait  qu'il  a  été  toujours  en 
aison  de  la  conformation  physiologique  des  races ,  laquelle  était  plus  ou 
noins  favorable  à  l'activité  de  l'intelligence  et  du  sentiment.  On  ne  con- 
laît  ni  la  force  vitale  ou  organique  en  soi,  ni  son  mode  d'action.  Les  phé- 
lomèncs  seuls  sont  connus.  Or,  de  l'analogie  ou  de  la  diversité  des  phéno- 
nènes,  nous  sommes  conduits  par  induction  à  supposer  des  causes 
emblables  à  des  effets  analogues,  et  dissemblables  à  des  phénomènes 
livers.  Par  l'identité  d'organisation  physiologique  de  certaines  races  anté- 
liluviennes,  ainsi  que  d'autres  qui  vécurent  dans  le  long  âge  de  pierre, 
Lvec  les  populations  australiennes,  nous  sommes  autorisés  à  déclarer  que 
es  chants  de  celles-ci  nous  instruisent  de  ce  que  furent  ceux  des  premiers 
lommes  doués  des  mêmes  facultés.  En  examinant  les  misérables  mélodies 
les  peuples  sauvages  de  l'Océanie,  rapportées  dans  l'Introduction  de  cette 
listoire,  on  aura  une  notion  précise  de  ce  que  furent  celles  que  répétèrent 
es  échos  du  monde  antédiluvien.  Les  uns  et  les  autres  ont  dû  se  former 
(ans  les  limites  étroites  d'une  échelle  de  trois  ou  quatre  sons,  car  Torganisa- 
ion  de  ces  races  humaines  ne  leur  a  pas  permis  d'aller  au  delà. 

Par  des  séries  d'observations  réitérées ,  on  est  arrivé  à  reconnaître  dans 
e  cerveau  humain  le  siège  des  facultés  de  l'âme.  Partagé  en  deux  lobes 
lont  l'antérieur  paraît  spécialement  affecté  aux  fonctions  intellectuelles ,  et 
lont  l'autre  préside  à  la  sensibilité  par  son  prolongement  appelé  moelle 
pinière,  il  est  le  point  de  départ  du  système  nerveux,  source  de  toute  sen- 
ation.  Par  les  faits  d'expérience,  on  a  reconnu  que  la  capacité  relative  du 
erveauest  le  signe  du  degré  de  développement  de  l'intellect.  Un  cerveau 
lont  les  lobes  sont  volumineux  indique  en  général  des  aptitudes  d'un  ordre 
upérieur  ;  un  cerveau  étroit,  dont  le  front  est  fuyant,  dont  les  tempes  sont 
léprimées,  et  dont  la  partie  postérieure  ou  occipitale  est  relativement  dé- 
eloppée,  indique  une  intelligence  bornée  et  des  penchants  grossiers  et 
parfois  cruels.  Le  crâne  se  moule  sur  le  cerveau,  et  sa  forme  ainsi  que  sa 
apacité  offrent  des  signes  certains  des  penchants  et  de  la  portée  intellec- 
uelle  de  la  race  dont  il  est  le  type.  Cette  loi  de  conformation  de  l'espèce 
lumaine  ne  présehte  pas  d'exception  dans  les  populations  répandues  sur  la 
urface  du  globe  (voyez  la  note  B). 

Si  donc  nous  examinons  ce  qu'est  la  musique,  ou  le  chant,  chez  certaines 
copulations  encore  existantes ,  et  analogues  ou  identiques ,  par  la  forme 
le  la  tête ,  aux  races  antédiluviennes  (1)  ou  antérieures  aux  temps  histori- 
iques,  dont  a  retrouvé  les  crânes  et  des  traces  de  l'état  social ,  nous  pour- 


(  1  )  Voir,  à  ce  sujet,  les  notes  de  M.  le  professeur  Huxley,  d'Edimbourg,  à  la  |suite  du  mé- 
noire  de  M.  Samuel  Laing  intitulé  Prehisioric  remains  of  Caiihness;  Edimbourg,  1866, 
n-S**.  On  y  trouve  d^ntéressantes  obserTalions  anatomiques  sur  les  crânes  des  deux  races 
intédiluviennes  brachycépbale  et  dolichocéphale,  ainsi  que  de  curieux  rapprocliements  entre 
tes  crânes  et  des  crânes  australiens. 
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rons,  par  ces  rapprochements  et  par  le  nombre  des  spécimens,  par>'enir  à 
des  conclusions  probables  sur  ce  que  furent  les  rudiments  de  l'art  aux  pre- 
miers âges  du  monde.  Nos  études  sur  ce  sujet  nous  conduiront  indubita- 
blement à  la  découverte  de  la  loi  de  capacité  musicale  des  races ,  à  raison 
de  leur  conformation  cérébrale.  Remarquons  que  ce  n'est  pas  seulement 
par  la  forme  identique  de  la  tôte  que  certaines  populations  sauvages  des 
temps  modernes  montrent  leur  analogie  avec  les  plus  anciens  habitants  de 
l'Europe ,  car  la  ressemblance  est  également  saisissable  par  la  similitude 
des  mœurs  et  des  usages.  Sir  Charles  Lyell  a  dit  à  ce  sujet  :  «  Les  ressem- 
«  blances  entre  ces  anciens  crânes  et  leurs  analogues  modernes  de  l'Aus- 
«  tralie  ont  un  immense  intérêt  pour  qui  réfléchit  que  la  hache  de  pierre 
«  est  aussi  bien  l'arme  et  l'instrument  du  sauvage  moderne  que  du  sauvage 
((des  temps  passés;  que  l'un  utilise  les  os  du  kangouro  et  de  l'émeu, 
((  comme  l'autre  le  faisait  de  ceux  du  daim  et  du  renne;  que  l'Australien 
((  entasse  les  coquilles  des  mollusques  qui  lui  ont  servi  de  nourriture  en 
c(  monticules  qui  représentent  les  amas  djB  débris  on  kjokken-moeddings  dn 
((  Danemark  ;  et  enfin,  qu'au-delà  du  détroit  de  Torrès ,  une  race,  sœur  de 
((  la  race  australienne,  se  trouve  au  nombre  des  rares  peuplades  qui  cons- 
((  truisent  encore  leurs  demeures  sur  pilotis  -comme  celles  des  anciens 
((  lacs  de  la  Suisse  (1).  »  Remarquons  aussi  que,  semblables  à  l'ancienne 
population  dont  on  a  retrouvé  les  restes  dans  la  caverne  de  Chauvaux,  les 
sauvages  des  archipels  de  l'Océanie  et  de  certaines  contrées  américaines 
sont  anthropophages  et  fendent  ou  cassent  les  os  de  leurs  prisonniers  pour 
en  tirer  la  moelle. 

Concluons  et  disons  que  les  races  sauvages  ne  progressent  pas,  à  moins 
que  cène  soit  par  imitation  des  peuples  civilisés,  et  qu'après  des  milliers 
d'années  elles  sont  ce  qu'elles  étaient  à  leur  origine.  Il  y  a  toutefois  des 
degrés  entre  elles,,  d'une  part,  parce  qu'il  y  a  diverses  nuances  dans  la 
conformation  de  leur  crâne,  de  l'autre,  parce  que  les  circonstances  dans 
lesquelles  elles  sont  placées  ne  sont  pas  identiques.  Écrasées  par  la  rigueur 
du  climat,  certaines  peuplades  sont  incessamment  en  lutte  avec  ses  rudes  at- 
teintes et  ne  sortent  de  leurs  misérables  huttes  qu'afin  de  pour\'oir  à  leur  exis- 
tence parles  plus  pénibles  travaux.  Pour  d'autres  tribus,  les  ressources  d'a- 
limentation sont  à  peine  suffisantes.  D'autres,  plus  heureuses,  existent  sous 
un  ciel  favorable  à  la  vie  et  sont  abondamment  pourvues  de  toutes  choses; 
chez  celles-ci,  l'intelligence  paraît  plus  active  ;  leurs  ustensiles  sont  plus 
ingénieux,  leurs  pirogues  mieux  construites,  et  leur  aptitude  musicale 
parait  supérieure. 


(1)  Ouvrage  cité,  p.  9!^.  —  M.  Lyell  dit  aussi,  dans  un  autre  chapitre  de  son  livre  (p.  12); 
a  J'ai  TU,  aux  États-Unis,  dans  le  Massachussett  et  dans  la  Géorgie,  etc.,  de  pareilles  coas- 
«  tructions.  » 
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La  destination  fatale  de  certaines  races  humaines  à  l'état  perpétuelle- 
ment sauvage ,  sauf  le  cas  de  communication  avec  d'autres  races  et  d'imi- 
tation de  celles-ci ,  cette  fatalité ,  dis-je ,  répugne  à  quiconque  a  le  senti- 
ment du  libre  arbitre,  sans  lequel  le  sens  moral  et  la  loi  du  devoir  n'exis- 
teraient pas.  Il  ne  faut  pas  moins  que  l'évidence  universelle  des  faits  pour 
combattre  la  possibilité  d'application  de  la  règle  morale  aux  tribus  dés- 
héritées des  avantages  intellectuels  dont  jouissent  les  races  supérieures. 
M.  Ch.  Renouvier,  qui  a  traité  cette  question  avec  un  talent  remarquable, 
dans  ses  Essais  de  critique  générale  (1),  ne  voit  dans  les  tribus  sauvages  et 
cruelles  que  des  peuples  dégénérés  de  leur  état  primitif,  par  l'usage  môme 
de  la  liberté,  qui  les  a  jetés  dans  la  voie  des  mauvais  penchants.  «  La  ré- 
«  flexion,  dit-il ,  la  raison,  la  liberté,  ont  appartenu  aux  premiers  hommes, 
((  par  cela  seul  qu'ils  étaient  hommes.  Mais  ce  sont  des  puissances  qui, 
«  conformément  à  une  loi  générale  des  fonctions  humaines,  n'ont  pu  passer 
((  à  l'acte  qu'à  mesure  de  l'expérience,  ni  devenir  en  chaque  personne  des 
«  facultés  dont  elle  n'a  clairement  conscience  qu'en  proportion  môme  de 
((  l'exercice  qui  en  avait  été  déjà  fait,  ni  s'élever  un  peu  haut ,  si  ce  n'est 
((  à  la  longue  et  après  que  les  rapports  multipliés  et  croissants  entre  des  per- 
te sonnes  diverses ,  entre  celles-ci  et  le  monde  extérieur,  eurent  apporté  un 
<(  contingent  suffisant  de  connaissances,  d'applications  et  d'épreuves.  C'est 
(1  ainsi  d'ailleurs  que  les  choses  se  passent  pour  chacun  de  nous  (2).» 

Oui,  sans  doute,  c'est  ainsi  que  nous  nous  éclairons  progressivement, 
mais  parce  que  précisément  l'organisation  de  notre  race  nous  met  en  pos-, 
session  de  la  faculté  du  progrès;  qu'en  peut-on  conclure  en  faveur  dépopu- 
lations qui,  après  des  milliers  d'années,  se  trouvent  aujourd'hui  dans  la 
situation  d'une  race  antédiluvienne,  ayant  la  môme  conformation  cérébrale, 
et  se  portant  aux  mêmes  actes  de  cruauté?  Partisan  exclusif  de  la  liberté, 
nonobstant  les  faits  que  peuvent  lui  opposer  le  géologue ,  l'archéologue , 
l'anatomiste,  l'ethnographe  et  l'historien,  M.  Renouvier  est  inébranlable 
dans  sa  foi.  Il  y  a  de  l'intérêt  à  le  suivre  dans  ses  efforts  pour  échapper  à 
cette  autorité  des  faits,  qu'il  transforme  parfois  en  hypothèses;  on  en  jugera 
par  cet  extrait  de  son  livre  : 

«  En  résumé,  noi^s  comprenons,  sans  avoir  besoin  de  résoudre  le  pro- 
blème de  l'unité  ou  de  la  pluralité  des  races  humaines,  et  en  supposant  au 
besoin  l*unHé,  que  les  temps  les  plus  reculés  où  remonte  l'induction  his- 
torique nous  puissent  montrer  d'un  côté  des  tribus  à  mœurs  patriarcales, 


(1)  Particulièrement  dans  le  quatrième,  inWivXé  IntroduLcUon  à  la  philosophie  analytique 
deVhistoire  (Paris,' 1864). 

(2)  Ibid,,  p.  7. 
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comme  dans  la  Bactriane  et  dans  la  Mésopotamie,  de  l'autre  des  hordes 
sauvages ,  semblables  à  ce  que  renferment  encore  TAfrique  et  la  Papouasie. 
L'abîme  qui  sépare  une  famille  pure  d'une  famille  déchue  n'est  pas  autre 
en  sa  profondeur  que  ëelui  qu'on  peut  sonder  journellement  entre  deux 
membres  d'une  môme  société.  Ici  le  goût  du  travail  et  des  joies  honnêtes, 
là  là  passion  du  libertinage  et  de  la  rapine.  Là,  comme  ici,  la  liberté  a  fail 
son  œuvre,  et  la  solidarité  a  fait  la  sienne.  Seulement,  une  tribu  corrompue 
depuis  des  milliers  d'années  infuse  dans  le  sang  et  la  passion  de  ses  (nem- 
bres  des  instincts  de  seconde  nature  qui  exigeraient  un  temps  proportionné 
pour  être  amendés  ou  détruits. 

«Au  reste,  les  tentations  et  les  épreuves,»  les  conséquences  diverses 
qu'elles  peuvent  avoir  n'appartiennent  pas  aux  individus  seuls  ;  des  peu- 
ples entiers  y  sont  soumis.  Les  nombreuses  tribus  que  nous  voyons  aujour- 
d'hui si  dégradées  peuvent  n'avoir  pas  toutes  la  môme  antiquité  dans  le 
mal,  et  il  s'en  faut  qu'elles  y  plongent  à  la  môme  profondeur.  Plusieurs 
d'entre  elles  semblent  se  trouver,  à  quelques  égards,  dans  un  élat  moral  peu 
éloigné  de  celui  qui  dut  suivre  les  temps  primitifs.  Plusieurs  sont  descen- 
dues si  bas,  que  rien  n'est  au-dessous.  L'épreuve  la  plus  violente  que  les 
unes  et  les  autres  aient  subie,  avec  de  bien  différentes  issues ,  est  incon- 
testablement la  famine Cette  crise,  en  tout  temps,  en  tous  lieux,  le 

rapport  de  la  loi  des  populations  avec  celles  des  climats,  des  saisons  et  des 
subsistances,  ne  cesse  de  l'entretenir,  quoique  adoucie  et  transformée  au- 
jourd'hui pour  nous,  grâce  aux  lois  de  la  capitalisation  et  du  commerce. 
Mais  elle  s'est  produite  jadis  et  se  produit  encore  sur  certains  points 
comme  une  question  de  vie  et  de  mort.  Aucune  race,  aucun  groupe  social 
certainement  n'y  ont  échappé.  Remontons  encore  une  fois  à  l'antiquité"  la 
plus  haute,  et  voici  ce  que  nous  pourrons  constater  avec  autant  d'assu- 
rance que  si  nous  eussions  été  témoins  et  acteurs  de  ces  scènes  fatales. 
Certaines  tribus  adoptèrent  pour  unique  solution  de  l'énigme  de  fa  vie  la 
chasse  de  l'homme ,  les  guerres  d'extermination,  l'anthropophagie,  les  sa- 
crifices humains;  car,  sous  l'impression  de  l'horreur  des  actes,  s'engen- 
drèrent des  idées  religieuses  en  harmonie  avec  les  pratiques  :  celles-là,  il 
est  douteux  qu'elles  aient  jamais  pu  se  relever,  du  moins  sans  un  secours 
étranger.  Certaines  autres  résistèrent  au  mal,  mais  passivement ,  et  cour- 
bèrent la  tôte  en  laissant  la  nature  accomplir  son  œuvre  de  destruction.  Les 
dernières  souffrirent  aussi  avec  patience ,  mais  rien  au-delà  de  l'inévitable, 
et,  pensant  à  l'avenir  dans  les  maux  du  présent ,  se  créèrent  courageuse- 
ment la  ressource  du  travail  et  celle  des  migrations.  Cette  triple  disposition 
morale  est  encore  facile  à  observer  dans  les  cas  analogues ,  môme  sur  un 
radeau  parmi  les  naufragés,  là  où  nul  chemin  ne  paraît  ouvert  aux  inspi- 
rations du  devoir  et  de  l'énergie 

«  J'ai  fait  abstraction  de  l'unité  ou  de  la  diversité  d'oriçine  des  races. 
Ainsi  le  voulait  mon  sujet,  parce  que  j'avais  à  établir  dans  la  question  du 
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bien  et  du  mal  quelque  chose  de  supérieur  à  la  race  même ,  à  la  race 
physique  primitive.  Je'crois avoir  fait  comprendre,  en  effet,  la  formation 
des  races  éthiques  dans  l'humanité  ;  leur  opposition  fatale  après  un  temps 
sufllsant  d'exercice  de  la  liberté.  Rétablissons  maintenant  les  hypothèses 
écartées.  Si  les  races  les  plus  tranchées  sont  physiquement  imes  à  l'origine, 
comme  elles  l'ont  été  moralement,  je  n'ai  rien  à  changer,  rien  à  ajouter  à 
mon  analyse  des  premiers  développements  de  la  pas^on  et  de  la  volonté. 
Restent  seulement  des  difficultés  biologiques  et  archéologiques  où  les  plus 
compétents  me  semblent  très-embarrassés.  Si  elles  sont  physiquement  di- 
verses, au  point  de  constituer  originairement  des  espèces  (  mais  fusibles 
entre  elles,  comme  il  est  de  fait),  et  je  suis  de  ceux  qui  le  croient,  la  simi- 
litude morale  demeurant  doit  être  le  point  de  départ  du  moraliste  (1). 
Que  l'historien  prête  aux  races  indépendantes  différents  degrés  ou  qualités 
de  puissance,  une  prédominance  plus  ou  moins  marquée  de  la  sensibilité 
et  de  certaines  passions,  ou  au  contraire,  un  premier  état  passionnel  plus 
favorable  à  l'avènement  formel  de  la  réflexion  (2);  que  pour  faciliter  en  ap- 
parence leur  tâche ,  les  auteurs  d'une  soi-disant  philosophie  de  l'histoire 
cherchent  en  dehors  de  l'homme  la  cause  essentielle  de  ce  qui  lui  est  le 
plus  propre  et  le  plus  intime,  et,  voyant  la  direction  morale  que  chaque 
race  a  tracée,  la  qualifient  à  leur  gré  de  loi  géographique ,  il  n'importe. 
Accorde-t-on  que  toutes  ont  été  libres?  Cela  suffit.  Libres  réellement,  li- 
bres également,  les  coefficients  externes  de  leurs  développements  divers 
ne  viendront  qu'à  un  rang  subordonné  vis-à-vis  des  conséquences  fatales 
de  leurs  premières  déterminations  libres.  Nécessitées  et  prédéterminées,  si 
elles  l'ont  toutes  été,  la  question  est  autre,  et  je  ne  reviendrai  pas  sur  les 
motifs  longuement  exposés  de  ma  ferme  croyance  en  la  liberté  humaine. 
Si  enfin  quelques-unes  onl  été  libres  et  les  autres  non ,  celles-ci  cessent 
d'appartenir  à  l'humanité  dont  elles  se  détachent  par  le  caractère  le  plus 
cminent  :  l'histoire  morale  les  ignore;  l'humanité  véritable  n'aura  pas  pour 
elles  d'autres  sentiments  ni  d'autres  devoirs  que  pour  les  animaux,  es- 
claves naturels,  incapables  comme  elles  de  la  pleine  conscience  et  du  pro- 
grès qui  en  dépend. 

«  Rien  ne  nous  autorise  à  déclarer  certaines  races  primitivement  dé- 
pour\'ues  de  l'apanage  essentiel  de  l'homme.  11  s'ensuivrait  une  anomalie 
choquante  dans  les  rapports  de  l'intelligence  et  des  passions  avec  les'fonc- 


(1)  M.  Renouvier  fait  ici  une  pétition  de  principe;  car  la  similitude  morale  entre  des  races 
humaines  dont  les  conrorroations  pliysiques,  cérébrales  surtput ,  sont  différentes ,  étant  pré- 
cisément le  point  contesté  et  l'objet  de  la  difficulté,  il  ne  peut  Tinvoquer  comme  résolu  dans 
le  sens  de  sa  thèse. 

(2)  L'historien  ne  prête  pas  aux  races  diverses  des  degrés  ou  des  qualités  de  puissance  ; 
il  constate  l^élat  réel  des  choses,  et  trouve  shuplement,  dans  un  fait  scientifique  qui  ne  se 
conteste  plus,  la  cause  patente  des  différences  intellectuelles  et  morales  entre  ces  races  ; 
cette  cause ,  la  seule  qui  se  présente  dans  ses  recherches,  est  la  conformation  cérébrale. 
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lions  volontaires ,  puisque  nous  ne  saurions  introduire  entre  les  plus  diffé- 
rents des  êtres  humains  la  moindre  distinction  spécifique  au  point  de  vue 
de  ces  rapports  :  ils  ont  tous  le  langage ,  les  grandes  affections  communes, 
le  pouvoir  de  prpcéder  avec  réflexion  à  la  poursuite  de  leurs  fins.  Aucune 
hypothèse  tolérable  ne  rendrait  compte  de  Tétat  des  races  les  plus  abais- 
sées. On  ne  voudrait  pas  alléguer  une  méchanceté  naturelle,  car  nul  ani- 
mal n'est  méchant,  n^l  instinct  condamnable  comme  tel,  et  le  mal  moral 
ne  se  comprend  que  dans  une  consciencç  libre;  et  toutefois  on  ne  pourrait 
nier  chez  les  sauvages  l'existence  de  ces  qualités  de  l'acte  que  la  liberté 
seule  explique  en  nous,  je  veux  dire  la  malice  cruelle,  le  caprice  en  quelque 
sorte  profond,  la  ruse  savante  et  prolongée,  et  les  éclats  de  per\^ersité  sen- 
sibles jusque  dans  les  jeux  et  dans  les  fôtes.  Une  dernière  considération  ne 
doit  pas  échapper  à  un  homme  de  notre  race  :  c'est  que  ses  propres  ancê- 
tres ont  touché  à  cet  état  de  liberté  obscurcie  et  de  passions  simulant  l'ins- 
tinct oii  tant  de  tribus  sont  et  demeurent  sous  nos  yeux.  Si  la  liberté  les  en 
a  relevés  à  la  longue,  la  liberté  les  y  avait  fait  tomber.  Ainsi,  une  puissante 
analogie  doit  nous  porter  à  conclure  que  les  hommes  les  plus  dégradés 
sont  partis  primitivement  comme  eux  de  la  conscience  libre  et  de  la  table 
rase  de  la  moralité.  Si  la  liberté  et  la  conscience  du  biea  et  du  mal  n'avaient 
point  été  données  à  l'origine,  il  ne  serait  plus  possible  de  nous  en  repré- 
senter le  commencement  et  d'en  trouver  la  place  au  milieu  de  la  chaîne 
interrompue  des  phénomènes  (1).  » 

Dans  cette  protestation  contre  la  destination  fatale  de  certaines  popula- 
tions pour  un  état  moral  inférieur  à  celui  d'autres  races  privilégiées,  M.  Re- 
nouvier  ne  parait  pas  attacher  assez  d'importance  au  rôle  de  l'intelligence 
dans  les  déterminations  de  la  liberté.  Chez  les  peuples  dont  l'origine  se 
trouve  dans  la  race  aryenne ,  tous  les  individus  ne  sont  pas  doués  de  cette 
faculté  au  môme  degré  :  il  y  en  a  chez  qui  elle  n'est  qu'à  l'itat  élémentaire. 
L'éducation  y  supplée,  et,  chez  les  indidivus  placés  dans  cette  catégorie,  les 
déterminations  de  la  conscience  sont  dictées  par  les  habitudes  contractées 
dans  le  milieu  plus  ou  moins  moral  où  se  sont  écoulées  leur  enfance  et  leur 
jeunesse.  Il  n'en  est  pas  ainsi  à  l'égard  d'une  race  tout  entière  dont  l'in- 
telligence débile  n'a  d'exercice  que  pour  satisfaire  aux  nécessités  les  plus 
impérieuses  de  la  vie,  et  pour  obéir  à  certains  penchants  dont  le  cercle  est 
assez  étroit.  Pas  de  libre  arbitre  sans  la  conscience  du  bien  et  du  mal;  or 
certaines  tribus  sauvages  n'ont  conscience  que  de  leurs  besoins ,  de  leurs 
jouissances  et  de  leurs  souffrances.  Pour  tout  le  reste ,  ils  n'ont  d'autres 
guides  que  leurs  instincts  passionnés.  Il  résulte  de  la  théorie  de  M.  Re- 
nouvier,  qu'il  n'admet  pas  l'influence  de  la  conformation  cérébrale  pour 
expliquer  l'infériorité  patente  de  certaines  races  :  il  oublie  donc  l'idiot? Il 
oublie  ce  que  la  science  a  constaté  dans  les  milliers  d'expériences  des 

(1)  Introduction  à  la  Philosophie  analytique  de  Thlstoire,  p.  78-34. 
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physiologistes;  il  oublie  enfin  que  ces  expériences  sont  devenues  le  point 
de  départ  de  la  véritable  anthropologie  (i)? 

Est-il  vrai,  comme  le  dit  le  philosophe  dont  les  paroles  viennent  d'être 
rapportées ,  que  si  les  races  inférieures  n'ont  pas  eu  à  l'égal  des  autres , 
après  la  création,  le  sens  moral  et  la  liberté,  elle  cessent  (d'appartenir  à 
l'humanité?  Doivent-elles  être  confondues,  comme  il  dit,  avec  les  animaux 
domestiqujs?  Non,  certes,  car  il  le  dit  lui-même,  elles  ont  toutes  le  langage^ 
les  grandes  affeclions  communes^  le  pouvoir  de  procéder  avec  réflexion  à  la 
poursuite  de  leurs  fins;  entre  elles,  môme,  il  y  a  des  degrés.  Les  sauvages 
sont  donc  des  hommes,  et  nous  devons  les  considérer  et  les  traiter  comme 
tels  :  seulement  leur  intelligence  a  moins  de  portée  que  celle  des  peuples 
civilisés ,  et  le  progrès  par  intuition  leur  est  interdit. 

Quant  à  la  race  perfectible  dont  nous  descendons ,  elle  ne  peut  échapper 
à  la  responsabilité  morale  des  crimes  dont  elle  s'est  souillée  et  qui  rem- 
plissent son  histoire,  car  elle  avait  été  douée  des  facultés  nécessaires  à  la 
liberté.  Mais  elle  avait  aussi  les  passions^  causes  actives  et  perpétuelles  de 
ses  égarements. 

Note  C. 

La  question  de  l'origine  des  peuples  de  l'Amérique  est  une  des  plus  dif- 
ficiles de  celles  qui  concernent  l'espèce  humaine.  Longuement  débattue , 
elle  a  donné  lieu  à  divers  systèmes  dont  chacun  s'appuie  sur  des  probabi- 
lités qui  ne  peuvent  être  méconnues ,  mais  dont  aucune  ne  donne  la  solu- 
tion complète  des  difficultés. 

Le  célèbre  rabbin  Manassès  ben  Israël  a  émis  l'opinion  que  les  habitants 
du  Mexique  et  du  Pérou  avaient  pour  origine  une  colonie  hébraïque  qui, 
voulant  se  soustraire  aux  malheurs  de  la  captivité ,  fut  poussée  par  les  vents 
et  les  courants  dans  l'Océan,  et  aborda  le  continent  américain  (2).  Les  argu- 
ments de  Manassès  en  faveur  de  cette  hypothèse  sont  nombreux  et  présentés 
avec  habileté.  Longtemps  auparavant,  Grégoire  Garcia  avait  rapporté,  dans 
son  livre  intéressant  sur  l'origine  des  Américains  (3),  une  ancienne  tradition 
espagnole  conforme  à  l'opinion  de  Manassès. 


(1)  Le  médecin  philosophe  J.  Mùller,  proresseur  d^anatomie  et  (le  physiologie  à  Tuniver- 
sité  de  Berlin,  a  très-bien  établi  que  Texistence  de  Tâme  est  indépendante  de  la  structure 
do  cerveau,  et  qu^elle  est  déjà  dans  le  germe  fécondé ,  mais  que  ce  principe  vital  ne  déploie 
sa  liberté  et  son  activité  que  dans  le  cerveau,  parce  que  là  il  trouve  TorganisaUon  néces- 
saire tant  pour  recevoir  les  impressions  des  conducteurs  sensibles  que  pour  agir  sur  les  appa- 
reils moteurs.  «  La  conscience,  dit-il,  la  pensée,  la  volonté,  la  passion,  ne  sont  possibles  que  dans 
«  le  cerveau,  et  quoique  le  principe  duquel  émanent  les  idées,  les  pensées,  etc.,  existe  à  Tétat 
«<  latent  daas  le  germe  fécondé,  il  faut  que  ce  germe  animé  crée  inorganisation  entière  de 
«l'encéphale.  »>  Manuel  de physHilogie,\ThàvM di^  l'allemand  par  Jourdan,  t.  I,  p.  715  (Pa- 
ris, Baillière,  1845). 

(2)  Cf.  le  livre  intitulé  la  Esperanza  de  Israël  y  Amstcl.,  1650,  dont  il  y  a  des  éditions 
en  plusieurs  langues. 

(3)  Origen  de  los  Indios,  Valence,  1607,  p.  11. 
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Postérieurement,  d'autres  écrivains,  parmi  lesquels  on  distingue  MM.  Sa- 
muel Stanhope  Smith  (1)  et  Adair  (â),  ont  aussi  considéré  une  pî^rtie  de 
la  population  américaine  comme  descendant  des  Hébreux;  maïs  leurs  ob- 
ser>ations  s'appliquent  particulièrement  à  TAmérique  du  Nord.  Déjà  De 
Laet  (3),  d'après  les  relations  des  voyageurs  de  son  temps,  avait  remarqué 
que  les  habitants  du  Canada,  dans  une  de  leurs  fêtes,  appelée  Tabaya,  chan- 
taient un  cantique  dont  il  donne  les  paroles  avec  la  musique,  et  dans  le- 
quel se  trouve  le  mot  alleluya,  qui  appartient  à  la  langue  hébraïque.  De 
Laet  rapporte  ce  cantique  sous  la  forme  suivante  : 


^  Il      J  cl-UJ    gi  g)   1  j   «J   J  "  I  g~^   J     J— 1  o   Jl 


Ta  -  meja       al -le -lu -y  -  a   ta-me-ja    dou-vemhau  hau       hé   hé. 

Escorbat,  cité  par  le  môme  De  Laet ,  disait  aussi  avoir  entendu  chanter 
Y  Alleluya  par  les  Indiens  de  l'Ariiérique  du  Sud.  Suivant  le  témoignage  de 
M.  Adair,  ceux  de  l'Amérique  du  Nord  célèbrent  la  fête  de  l'offrande  des 
prémices  de  fruits  par  des  danses  religieuses  et  en  chantant  en  chœur  ces 
paroles  mystiques  :  Yc  Meschiha,  Ho  Meschiha,  Va  Meschi/ia,  où  Ion  re- 
marque le  nom  de  Jehova  formé  par  les  trois  syllabes  initiales ,  et  celui  du 
Messie  trois  fois  répété.  Le  môme  écrivain  affirme  avoir  entendu  dans 
d'autres  circonstances,  et  dans  les  chants  religieux,  le  mot  hébreu  Aylo 
(Dieu),  ou  ces  paroles  de  la  môme  langue  hiwak,hiwah,  et  celle-ci,  hydchyra 
(l'àme  immortelle).  Enfm  M.  Adair  assure  que  lorsque  quelqu'un  n'est  pas 
attentif  aux  cérémonies  du  culte ,  on  lui  adresse  ce  reproche  :  Tschi  haksii 
Caîiaha,  c'est-à-dire ,  tu  es  semblable  au  pécheur  de  Canaan,  C'est  sur  ces 
indices  que  s'est  établie  l'opinion  des  auteurs  qui  viennent  d'être  cités. 

Une  autre  opinion  a  donné  les  Phéniciens  pour  ancêtres  aux  peuples  de 
l'Amérique  du  Sud.  George  Horn,  ou  Hornius,  fut  le  premier  écrivain  qui 
établit  cette  origine,  dans  un  livre  rempli  d'érudition  (4).  Cependant  Horn 
n'est  pas  exclusif;  car  il  pense  que,  plus  tard,  les  Cantabres,  d'autres  peu- 
ples de  l'Occident,  puis  les  Chinois,  les  Huns,  et  d'autres  peuples  orien- 
taux ont  donné  des  habitants  à  l'Amérique.  La  proposition  qui  concerne 
les  Phéniciens  a  été  reprise  longtemps  après  par  M.  Paul-Félix  de  Cabrera, 
écrivain  de  Guatemala  cité  par  M.  Mariano  Edouard  de  Rivero,  directeur 
du  musée  national  de  Lima,  dans  son  livre  intéressant  sur  les  antiquités 
péruviennes  (5).  Les  considérations  dont  on  a  appuyé  cette  opinion  sont 
puisées  dans  l'habitude  des  expéditions  lointaines  qu'avait  ce  peuple,  dans 


(1)  On  the  varleiies  of  the  human  species,  p.  219. 

(2)  Bisiory  of  the  American  nations  (p.  13-212). 

(3)  JS'oims  orbis,  p.  53,  éd.  Amstel.,  1633. 

(4)  De  Originibus  americanis  libri  /!',  la  Haye,  1652,  iii-12. 

' ,  (5)  Antiguidades  peruanas,  Lima,  1841,  ïn-S",  et  Vienne,  1851,  in-4^  p.  11. 
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quelques  rapports  de  la  langue  Guichua  avec  les  fragments  de  la  langue 
punique  qu'on  a  de  Plante ,  et  surtout  dans  un  manuscrit  dont  Tantiquité 
remontait,  dit-on,  à  deux  mille  ans,  et  dans  lequel  il  était  rapporté  qu'un 
voyageur  carthaginois,  nommé  Votan,  avait  visité  Rome  dans  l'année 290 
avant  l'ère  chrétienne,  puis,  continuant  ses  voyages,  avait  rencontré  des 
vaisseaux  de  ses  compatriotes  qui  l'avaient  informé  de  l'existence  du  con- 
tinent méridional  de  l'Amérique ,  et,  réuni  à  eux,  y  avait  abordé  et  y  était 
resté  jusqu'à  sa  mort  avec  ses  compagnons.  Suivant  la  tradition ,  ce  ma- 
nuscrit original  fut  brûlé,  en  1690,  sur  la  place  publique  de  Huegetan ,  par 
les  ordres  de  l'évoque  de  Ghiapa,  François  Nunez  de  la  Vega;  mais  une 
copie,  faite  dans  les  premiers  temps  de  la  conquête,  avait  passé  longtemps  • 
après  entre  les  mains  de  don  Ramon  de  Ordonez  y  Aguiar,  à  Giudad-Réal, 
et  don  Paul-Félix  deGabrera,  qui  en  a  eu  communication,  en  a  publié  une 
partie  (i). 

H.  Grothis  a  présenté  une  autre  thèse,  d'après  laquelle  la  population  de 
l'Amérique  ne  remonterait  pas  à  une  haute  antiquité  et  serait  originaire 
de  l'Europe  (2).  Gette  opinion,  réfutée  par  Jean  de  Laet  (3),  a  été  repro- 
duite par  Georges  Golùna,  cité  par  M.  de  Rivero  (4),  lequel  voit  une  popu- 
lation celtique  dans  les  habitants  primitifs  de  l'Amérique.  En  ce  qui  con- 
cerne l'Amérique  septentrionale,  il  n'est  pas  douteux  qu'elle  a  été  visitée  par 
les  navigateurs  du  Nord  dès  l'an  980  de  notre  ère,  et  qu'ils  y  ont  renouvelé 
leurs  expéditions  dans  les  siècles  suivants  :  cela  est  démontré  par  les  ma- 
nuscrits Scandinaves  dont  M.  Gharles-Ghristian  Rafn,  secrétaire  de  la  so- 
ciété des  antiquaires  de  Copenhague ,  a  publié  des  extraits  dans  ses  Anfi- 
quitates  Americanx  (5). 

Suivant  de  Guignes  (6),  le  continent  de  l'Amérique  du  sud  aurait  été 
peuplé  originairement  par  des  Chinois.  M.  de  Humboldf  a  retrouvé  en  effet 
le  type  mongol  dans  les  débris  de  l'ancienne  population  de  ces  contrées, 
et  récemment  M.  Paravey,  par  des  observations  faites  également  sur  les 
lieux,  a  confirmé  l'opinion  de  ses  deux  savants  prédécesseurs.  D'autre  part, 
Sandoval  pense  que  les  Carthaginois  ont  eu  connaissance  de  l'Amé- 
rique et  y  ont  formé  des  établissements;  mais  qu'après  la  destruction  de 
Carthage  par  les  Romains ,  les  renseignements  qu'on  avait  à  ce  sujet  ont 


(1)  Les  habitants  de  la  province  de  Chiapa,  qui  avaient  des  peintures  hiéroglyphiques  et 
des  calendriers  semblables  à  ceux  des  Mexicains,  ont  conservé  la  tradition  de  leur  arrivée  dans 
ce  pays  par  le  nord,  sous  la  conduite  d'un  patriarche  nommé  Yotan.  V.  J.  E.  Prichard,  His- 
toire naturelle  de  l'homme,  t.  Il,  p.  99. 

(2)  De  Origine  gentium  americanarum,  Paris,  1642,  in-8°. 

(3)  îioix  ad  dissertationem  Ilugonis  Grotii  de  Origine  gentium  Americanarum,  cl 
observât iones  aliquot  ad  meliorem  inda^inem  diJficilUmœ  illius  quœstionis.  Paris,  1643, 
in-8^ 

(4)  Antiguidades  peruanas,  p.  16. 

(5)  Copenhague,  1811,  in-S*'. 

(6)  Recherches  sur  les  navigations  des  Chinois  du  cdté  de  V Amérique,  dans  les  Méni. 
deTAcad.  des  inscript.,  t.  XXVIII,  p.  504etsuiv. 
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été  perdus.  Toutefois  il  croit  que  les  Carthaginois  seuls  n'ont  pas  peuplé 
toute  l'Amérique,  et  il  émet  l'opinion  qu'il  a  ^û  s'y  établir  des  colonies  de 
la  Taprobane  (  aujourd'hui  Ceylan),  dans  une  haute  antiquité  (i).  On  peut 
consulter  sur  ces  questions  les  écrivains  modernes,  particulièrement  Pic- 
kering  (2),  D'Orbigny  (3),  Prichard  (4)  et  M.  de  Gobineau  (5). 

Note  D. 

Dans  l'antiquité ,  on  ne  trouve  l'indication  d'aucune  nation  qui  aurait 
peuplé  la  Grèce  avant  les  Pélasges.  Hérodote  dit  d'une  manière  positive 
que  ce  pays  portait  autrefois  le  nom  de  Pélasgie  (6).  Strabon  n'est  pas 
moins  affirmatif  à  ce  sujet  :  «  Quant  aux  Pélasges  (dit-il),  on  est  générale- 
«  ment  d'accord  que  c'était  un  peuple  ancien  répandu  dans  toute  la  Grèce, 
«  et  surtout  dans  le  pays  des  Éoliens,  voisins  de  la  Thessalie  (7).  »  Le  sco- 
liaste  d'Apollonius  de  Rhodes  dit  que  les  Argiens  étaient  de  cette  nation  (8). 
Pausanias  affirme  la  môme  chose  des  Arcadiens  (9),  et  Hérodote  des 
Ioniens  (10)  et  des  Athéniens  (ii).  Le  passage  qui  concerne  les  Ioniens  est 
important  parce  qu'il  détermine  l'époque  où  les  Pélasges  dominaient  dans 
la  Grèce  :  «  Les  Ioniens  (dit  Hérodote),  suivant  le  dire  des  Grecs,  furent 
«appelés  Pélasges Égialéens  (c'est-à-dire  du  littoral)  tout  le  temps  qu'ils 
((  occupèrent  la  partie  du  Péloponnèse  connue  maintenant  sous  le  nom 
«  à\ichaïe ,  avant  que  Danaùs  et  Xuthus  y  arrivassent  ;  dans  la  suite,  ils 
«  reçurent  le  nom  d'Ioniens,  d'Ion,  fils  de  Xuthus.  » 

Ajoutons,  pour  dernière  autorité  concernant  l'ancienneté  des  Pélasges 
et  l'universalité  de  leur  domination,  ce  passage  de  Thucydide  :  «  Mais  avant 
«  le  temps  d'Hellen ,  fils  deDeucalion,  ce  nom  (Hellade  ou  Grèce)  n'existait 
((  point  encore.  Les  diverses  peuplades  donnaient  leur  nom  pélasgique  à  la 
«  terre  qu'ils  occupaient  (12).  »  Les  Pélasges  n'habitaient  pas  seulement  le 


(1)  Vida  y  hcchos  del  emperador  Carloê  F,  lib.  xiii,  §  30. 

(2)  The  Haces  of  man  and  iheir  geographical  distribution,  Philadelphie,  1848»  in-4". 

(3)  V Homme  américain,  1. 1. 

{k)  Histoire  naturelle  de  Vhomme,  t.  II. 

(5)  Essai  sur  Vinégalité  des  races  humaines,  t.  IV. 

(6) Aoxéci  è(iot  1^  yuv^  autri  TiJ;  vOv  'EXXâSo;,  TrpôxEfov  6è  IIcÀaaYiri;  xaXsvjjLévT};  zrfi  «v- 

•zf\z  lauTTic...  Lib.  ii,  50. 

(7)  Toùc  5à  TleXauTYoùc,  ori  {Uv  àpx^î^ov  ti  ^ûXov  xarà  v^>t  *£XXd2a  :câaay  èite^uXaoc,  xoi  ^â- 
Xioxa  icapà  toî;  AioXeûal  xoXç  xarà  OeaaaXîav  ô(toXoYoO<nv  dfnovTs;  axeSôv  rt.  Rer.  Geogr.,  lib.T. 
p.  320  (in /Î7te). 

(8)  Lib.  m,  v.  13^2. 

(9)  'Anè  TOUTOU  Ôè  p«oiXeu<ja';Toc  'Apxafiia  te  àvTÎ  IleXa^TY»»;  "h  y.wp«  xal  àvrl  IleXaaYwv  'Ap- 
xaÔe;  éxXr,6r,<jav  ot   âvOpconoi,  viii,  4,  1 . 

(10)  'Iwvsç  àï  ôffov  jiÈv  xpovov  év  IIsXoTrovv^ac^  opxeov  Ty,v  vvv  xoOLev|vcvT]v  'Axatijv,  xad  irpt^^l 
davaôv  TE  xal  ZoùOov  àmiîffOai  i;  TlEÀoirowTtcrov,  wc  "EXXtjvc;  Xeyouat,  éxaXcvvro  IleXaaToi  Ai- 
YiaX£e;,inl  de 'lœvo;  toû  SouÔou  "lœve;.  Hist.,  lib.  vu,  94. 

(ll)Lib.  ï,  57. 

(12)...  ^AXXàià  jxèv  Tcpô  *EXXrjVo;  toO  Aevi/oXCuvo;  xal  Tcàw  o05è  eîvai  VJ  f tnxXiifftc  oOtt),  x«t« 
lOvTfj  Se  diX).x  te  xal  tô  nEXaoyixôv  èici  tcXeÎctov  à?'  éauxûv  njv  in(i)vu|iiav  icapcxsoOai.  lib.  i,3. 


îontinenl;  car  ils  peuplaient  les  îles  de  Lemnos  (1),  de-Scyros  (2),  d'Eu- 
)ée  (3) ,  les  Cyclades  {4),  Crète  et  Lesbos  (5),  l'Asie  Mineure  (6),  la 
:arie  (7),  TÉoIide  et  la  Troade  (8),  Tlonie  (9)  et  Cyzique  (10).  L'iden- 
ité  des  Pélasges  avec  les  premiers  habitants  de  la  Grèce  étant  établie  :par 
;es  autorités,  il  nous  reste  à  mettre  à  Tabri  de  l'imputation  d'hypothèse  les 
résultats  des  recherches  les  plus  récentes  concernant  l'origine  de  ces 
peuples,  en  les  appuyant  de  témoignages  antiques  qui,  se  groupant  avec 
les  belles  découvertes  de  la  philologie  moderne  ,  dissiperont  les  doutes  de 
certains  esprits  timides  à  l'égard  de  ce  point  difficile  d'histoire  de  l'anti- 
quité. 

Suivant  Éphore,  historien  du  Péloponnèse  dont  il  nous  reste  quelques 
fragments,  Apollodore,  auteur  présumé  de  la  Bibliothèque  connue  sous 
son  nom,  et  enfin,  Denys  d'Halicamasse,  les  Pélasges  seraient  descendus 
de  Pélasgus,  fils  d'Inachus,  roi  d'Argos,  et  père  de  Lycaon ,  roi  d'Arcadie , 
qui  vivait  au  temps  de  Gécrops;  en  sorte  que  la  prétention  des  Athéniens 
et  de  la  plupart  des  Grecs,  d'être  un  peuple  autochthone  ou  primitif,  serait 
justifiée.  Cette  opinion,  qui  ne  paraît  avoir  eu  d'autre  fondement  qu'un 
vers  d'Hésiode  rapporté  par  Strabon,  est  contredite  par  le  témoignage  de 
plusieurs  autres  écrivains  de  grande  valeur,  qui  les  font  Tenir  de  la  Thrace, 
et  qui  les  considèrent  comme  descendant  de  la  race  scythique. 

Strabon  dit  positivement  que  les  Thraces,  sous  la  conduite  d'ËumoIpe, 
qui  institua  les  mystères  d'Eleusis ,  peuplèrent  l'Attique  de  leurs  colonies 
antérieurement  à  Gécrops ,  et  conséquemment  longtemps  avant  les  temps 
historiques  (11).  Or,  parmi  d'autres  autorités,  nous  avons  un  passage  de 
Trogue  Pompée,  dans  Justin,  où  il  est  dit  expressément  que  les  Thraces , 
comme  les  autres  peuples  de  la  Macédoine,  étaient  Pélasges,  et  qu'ils  éten- 
dirent leurs  conquêtes  dans  la  Grèce  jusqu'en  Orient  (12).  Hérodote  affirme 
la  môme  chose.  Ces  Pélasges  n'étaient  donc  pas  enfants  du  sol  grec  Plu- 
tarque  confirme  ce  fait  par  ces  paroles  dans  la  vie  de  Romulus  :  «  On  dit  que? 
«  les  Pélasges,  après  avoir  erré  sur  la  plus  grande  partie  de  la  terre ,  et  en 
«  avoir  soumis  les  habitants,  se  fixèrent  dans  la  contrée  dont  ils  avaient 
<{  fait  la  conquête  (13).  »  Cette  phrase  ne  peut  convenir  qu'aux  Indo-Scythes. 


(1)  Hérodote,  VI,  137.  Thucyd.,  IV,  109. 
'   (2)  Steph.  Byzant.,  De  urbibus,  p.  676. 

(3)  Schol.  ApoU.  Rhod.,  p.  lOô. 

(4)  Dionys.  Halicarn.,  lib.  I,  c.  3.  — 

(5)  Hom.  Odyss.,  XIX;  Diod.  Sic,  V,  80,  81;  Strab.,  V,  251,  X,  475. 

(6)  Dionys.  Halycarn.,  loc,  cit. 

(7)  Pomp.Mela,  I,  16. 

(8)  Strab.,  V,  p.  221  ;  Schol.  Apoll.,  p.  15. 

(9)  Homer.  Iliad.  II;  Stfabon,  XÏII,  p.  621. 

(10)  Diod.  Sicul.,  V;  Piin.,  V,  31;  Eustath.  ad  Dionys.,  V,  537. 

(11)  Ub.  VII,  p.  322.      . 

(12)  Lib.  VII,  I. 

(13)  Ad  inii. 
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Pausanms  nous  apprend  que  l'oracle  de  Delphes  fut  établi  par  les  Scythes 
Hyperboréens  (i).  Çusèbe  (2)  et  le  Chronicon  PaschaU  (3)  désignent  les 
Ioniens  comme  les  descendants  des  Scythes.  S.  Épiphane,  dans  le  Panarium, 
ou  livre  des  Antidotes  contre  les  hérésies,  dit  aussi  que  tous  les  peuples  des 
contrées  situées  au  sud  de  l'Hellespont,  c'est-à-dire ,  les  Macédoniens  et  les 
Grecs,  étaient  d'origine  scythique  (4).  Ajoutons ,  pour  compléter  la  liste 
des  autorités  anciennes  sur  ce  sujet,  un  passage  des  Stromates  de  Clément 
d'Alexandrie,  où  l'on  voit  qu'Anacharsis  le  Scythe  affirmait  que  les  Grec» 
étaient  originaires  de  son  pays  (5).  Anacharsis  n'avait  pu  sans  doute  s'assurer 
da  ce  fait,  lorsqu'il  visita  la  Grèce,  que  par  la  comparaison  de  la  langue 
grecque  avec  la  sienne.  Quelle  était  cette  langue  ?  C'est  ce  que  nous  allons 
examiner,  pour  achever  de  démontrer,  autant  que  cela  est  possible  en  des 
choses  qui  appartiennent  à  des  temps  si  reculés,  que  les  Scythes  dont  i/ 
s'agit  furent  ceux  de  la  première  grande  migration  indo-scythique. 

Hérodote  avoue  son  incertitude  concernant  la  langue  que  parlaient  les 
Pélasges.  D'après  certaines  indications,  il  croit  cependant  qu'ils  parlaient 
une  langue  barbare.  On  sait  que,  par  le  nom  de  barbares,  les  Grecs  dési- 
gnaient particulièrement  les  peuples  de  la  Scythie,  de  la  Perse ,  et  en  gé- 
néral les  nations  asiatiques.  Hérodote  ajoute  :  a  Or,  si  tel  était  l'idiome  de 
«  toute  la  nation,  il  s'ensuit  que  les  Athéniens ,  Pélàsges  d'origine,  oubliè- 
u  rent  leur  langue  en  devenant  Hellènes ,  et  qu*ils  apprirent  celle  de  ce  der- 
({  nier  peuple  (6).  »  Le  père  de  l'histoire  se  trompe  à  cet  égard  ;  car  les 
Indo-Scythes,  ancêtres  des  Pélasges,  et  les  Scythes  du  Caucase  et  des 
bords  de  la  mer  Caspienne,  souche  des  Hellènes,  avaient  la  même  ori- 
gine ,  et  conséquemment  leurs  langues  n'étaient  pas  tellement  sans  rap- 
ports, que  les  Athéniens  fussent  obligés  d'oublier  absolument  l'une  pour 
apprendre  l'autre.  Il  y  avait  sans  doute  plus  d'éléments  des  langues  sémi- 
tiques dans  la  langue  des  Scythes  caucasiens  que  dans  celle  des  Pélasges; 
cependant  celle-ci  n'en  était  pas  dépourvue  ;  car  les  polonies  égyptiennes 
et  phéniciennes ,  qui  s'étaient  fixées  dans  la  Grèce  antérieurement  aux  Hel- 
lènes, avaient  dû  y  introduire  des  modifications. 

En  ce  qui  concerne  les  Hellènes,  il  est  certain  qu'ils  étaient  Scythes 
caucasiens.  Ihre  a  reconnu  (7)  que  le  gothique  et  le  grec  ne  sont  que  des 
dialectes  de  la  même  langue  :  or,  nous  ferons  voir  que  les  Goths  et  les 
Sdythes  caucasiens  sont  le  môme  peuple.  Hellen,  chef  de  la  tribu  qui  donna 


(1)X,5. 

(2)  Cbroo.  lib.  I,  C..24,  ex  éd.  Maji  ac  Zohrabi,  p.  125. 

(3)  Ad  ann.  4727.  Olymp.  1. 

(4)  Lib.  I,  5,  7. 

^5)  'E|i,ot  ôè,  9r,aiv  ô  'Avdxopai:,  itâvrs;  "ëXXtjvc^  oxuOiCouffiv.  Lib.  I,  IC. 
(0)  El  Toîwv  ^v  TtôLv  Toiowto  t6  neXadvixov,  to  'Atrixôv  îôvo;  iôv  IIsXaaYtxôv  â\UL  x^  (tttfl^t 
i;  "EXXy^vo;  xal  triv  yXûaaav  [uxé\iabi.  Lib.  I,  57» 
(7)  Prœfat.  ad  Giossar.  Sneogoth, 
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« 

son  nom  aux  Grecs,  était  fils  de  Deucalion,  et  celuî-ci  eut  pour  père  Pro- 
méthée,  roi  de  la  Scythie  caucasienne.  «  Deucalion  le  Scythe,  contempo- 
«  rain  du  grand  déluge  (dit  Lucien),  etc.  (i).  » 

De  toutes  ces  preuves  tirées  des  historiens  de  l'antiquité,  et  auxquelles  se 
réunissent  les  résultats  des  études  modernes ,  résulte  la  démonstration  in- 
yincible  que  les  populations  de  la  Grèce ,  à  l'exception  de  quelques  faibles 
colonies  venues  de  l'Egypte  et  de  la  Phénicie ,  étaient  d'origine  identique 
avec  celles  de  l'Inde,  de  la  Perse  et  de  la  Scythie,  et  que  la  langue  des  Pé- 
lasges  fut  celle  de  ces  contrées.  On  en  pourrait  conclure,  par  analogie,  i]ue 
les  mœurs  primitives,  la  religion  et  les  premiers  rudiments  de  la  civili- 
sation et  des  arts  avaient  les  mêmes  rapports  ;  mais  nous  ne  sommes  pas 
obligés  de  faire  des  conjectures  à  ce  sujet;  car,  pour  ne  parler  que  de  la 
musique  »  nous  avons ,  indépendamment  des  preuves  tirées  de  la  nature  de» 
choses,  des  autorités  qui  constatent  la  réalité  de  ce  fait  important.  £n  effets 
nous  trouvons  ce  passage  dans  Athénée  :  u  II  y  a  donc  trois  modes  ainsi 
u  que  nous  l'avons  dit,  de  même  qu'il  y  a  trois  peuples  (primitifs)  dans  la 
«  Grèce.  Le  phrygien  et  le  lydien,  qui  sont  dus  aux  barbares,  furent  en- 
<(  seignés  aux  Grecs  par  tes  Phrygiens  et  les  Lydiens  qui  accompagnèrent 

«  Pélopsdans  le  Péloponnèse On  voit  môme  encore  dans  le  Pélopon- 

«  nèse,  particulièrement  au  territoire  de  Lacédéinone,  de  grands  tertres, 
«  qu'on  appelle  les  tombeaux  des  Phrygiens  compagnons  de  Pélops.  C'est 
«  d'eux  que  les  Grecs  ont  appris  ces  harmonies  (étrangères)  ;  c'est  pourquoi 
«  Téleste  de  Sélinunte  a  dit  : 

«  Ce  fureflt  les  cbmpagnons  de  Pélops,  qui,  les  premiers,  firent  en- 
((  tendre  avec  les  flûtes ,  aux  repas  des  Grecs ,  la  musique  phrygienne 
«  de  la  mère  des  monts  (Cybèle)  ;  d'autres  chantaient  aussi  un  hymne 
((  lydien,  en  frappant  les  cordes  de  leurs  pectis  aiguës  (2).  » 

Strabon  confirme  le  fait  de  la  venue  des  Phrygiens  à  la  suite  de  Pélops  et  de 
sonétablissementdansle  Péloponnèse;  il  s'exprime  ainsi  à  ce  sujet  :«Hécatée 
u  de  Milet,  parlant  du  Péloponnèse,  dit  qu'avant  les  Grecs,  ce  piays  fut  ha- 
«  bité  parles  barbares;  mais  presque  toute  la  Grèce  fut  jadis  occupée  par 
«  ceux-ci,  comme  on  peut  en  juger  par  ce  qui  nous  reste  des  traditions 
((anciennes;  car  Pélops,  qui  donna  son  nom  au  Péloponnèse,  peupla  ce 
«  pays  de  Phrygiens  qu'il  avait  amenés  avec  lui  (3).  »  Or  ces  Phrygiens 


(1)  Aeuxoùîuiva  t6v  IxvOsa èicl  tov  t6  7coX/.6v  OStop  éyiveto.  De  Dea  Sijria,  12. 

(2)  Tptî;  oOv  autai  xaOàicep  iÇapx^;  eîwo(iev  elvai  dpaovia;,  ô<xa  xal  xi  êôvr)*  tt^jV  Se  4»pvYioTlx»l 
Ti^vAuS(<TT(,9capàTCtfv  t)ap6âp(i>v  oOaa;,  Y^''>'^^J^*''Pûî;*'EX).Ti«jivà7tàTÛv  ovv  IW.oni  xare/.Oovnov  el; 
Tr,v  IIc>.07c6vvY)9ov  <Ï>&UY<^^  *»^  Ai»ôwv....  lôoi;  ô*àv  xai  lîi;  IleXoirowTjaov  navraxoO,  (xâXrara  B*i>^ 
Aa/.£oaî(AOvi,  x.*^\UK,':ot  (UY>Xa,  &  xoXoûcri  xà^ou;  xûv  (isxà  IIé).oico;  4>puYâ>v'  {laOâv  ovv  tô;  dp- 
(lovio;  TaOtfli<  Toù;  "EiXriva;  nowà  toutwv  ôiô  xai  Te>.CffTr,ç  ô  SeXivoOvcio;  çri^îv 

n  np&xot  icopà  xpaT^ipa;  'EXXiqvwv  iv  aOXot;  ouvoicaool  né).OTro;  Marpô;  oseia;  4>puYiov  &siaav 
vôfiov*  Toi  8*  6Çuf(dvoic  7cr|XT{o(i>v  <|/a>.(xoT;  xpéxov  Aûdtov  u{ivov.  »  Atben.,  lib.,  XIV,  C.   5. 

(3)  'ExaTOÛo;  jièv  oîvô  MiXiQffto;  r,t^\  tt);  IlsXoicovvin^o'j  çri^v,  ou  izjO  tûv  '£XXi^v(dv  (pXT|<Tav 
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étaient  Pélasges,  c'est-à-dire  Indo-Scythes,  comme  les  habitants  primitifs 
de  la  Thrace  et  de  la  Thessalie. 

Pline  attribue  l'invention  du  mode  lydien  à  Amphion  le  Thébain  (1); 
mais  ce  fait  mythologique ,  rapporté  par  plusieurs  autres  auteurs ,  peut 
être  contesté,  car  Amphion  fut  un  des  Argonautes,  dont  l'expédition 
est  placée  par  les  chronologistes  vers  1330  avant  J.-C;  il  naquit  con- 
séquemment  vers  le  temps  où  Pélops  arriva  dans  le  Péloponnèse.  Or,  on 
a  vu  que  les  compagnons  de  celui-ci  avaient  introduit  ce  mode  chez 
les  Grecs  plus  de  trente  ans  «ivant  qu' Amphion  eût  pu  l'inventer.  D'ail- 
leurs, le  nom  même  du  mode  prouve  qu'il  était  venu  de  la  Lydie  dans  la 
Grèce  et  que,  selon  l'expression  d'Athénée,  il  était  dû  aux  barbares.  D'a- 
près VOnomasticon  de  Pollux,  Olympe,  né  dans  la  Mysie ,  en  Asie  Mineure, 
et  qui  vécut  vers  l'an  1350  avant  l'ère  chrétienne,  aurait  inventé  le  mode 
phrygien,  etMarsyas,  fils  d'Hyagnis,  né  comme  lui  en  Phrygie,  aurait  été 
l'inventeur  du  mode  lydien  (2)  :  nous  ferons  voir  ailleurs  que  ces  modes 
n'étaient  que  des  formes  du  système  tonal  en  usage  dans  l'Inde  et  dans  la 
Perse ,  et  que  les  habitants  de  l'Asie  Mineure  avaient  dû  les  connaître  avant 
la  naissance  des  musiciens  à  qui  on  les  attribue.  L'usage  plus  fréquent  ou 
plus  habile  qu'ils  surent  en  faire  est  sans  doute  la  cause  qui  les  a  fait  con- 
sidérer comme  inventeurs  de  ces  modes. 

A  regard  du  mode  dorien,  son  invention  est  attribuée  à  Thamyris  ou 
Thamyras  par  Pline  (3)  et  par  Clément  d'Alexandrie  (4).  Ces  auteurs  disent 
qu'il  était  Thrace  de  nation,  et  Suidas  affirme  qu'il  était  né  à  Brinches, 
ville  de  cette  contrée  (5);  mais  Thamyris  était  fils  de  Philammon,  poêle 
musicien  qui  était  de  Delphes ,  ainsi  que  sa  mère  Argiope.  Or,  Delphes  fut 
une  des  villes  que  possédèrent  les  compagnons  de  Deucalion  dès  leur  éta- 
blissement dans  la  Grèce.  Thamyris  était  donc  de  la  race  hellénique,  venue 
de  la  Scythie  caucasienne;  d'où  l'on  doit  conclure  que  les  deux  races  indo- 
seythc,  ou  pélasgique ,  et  scythe  hyperboréenne  ou  hellénique,  ont^  à  des 
époques  différentes,  concouru  à  la  formation  de  la  musique  des  Grecs 
comme  à  celle  de  leur  langue. 

Si  l'on  se  reporte  aux  époques  reculées  où  les  Phrygiens  et  les  Lydiens 
introduisaient  leurs  modes  musicaux  dans  la  Grèce  ;  si  l'on  se  souvient 
d'ailleurs  que  les  Lydiens  et  les  Phrygiens  sont  des  Indo-Scythes,  etcon- 
séquemmentqu'à  cette  époque  leurs  modes,  non  encore  altérés  ou  modiflés, 


àuTi^jV  pâp6flipoi'9XESàv  Se  T£  xal  V)  cui&icaaoi  *Ë>.Xàc  xaroixCa  pi^opcov  Oicijp^s  tô  icotXaiôv'  Hâo- 
no;  |ùv  è/.  Tf};  <X>pYioi;  cnaYOpisvou  Xaov  cI;to^  &7c*  aOroû  x).v]Oetffav  Ile).onôvvv)(rov.  Lib.  VU, 
p.  321, 

(1)  Lijdios  modulos  Amphion,  Hist.  natar.,  lib.  VII.  57. 

(2)  Nb(ioi  ôè  'OXûpiicov  xal  Mapvuou  ^puyioi  xal  Avctoi.  Lib.  IV,  c.  9. 

Segm.  79,  ex  edit.  Amstel.,  1706, 1. 1^  p.  393.       > 

(3)  ^oc.  cit, 
(4)Strom.,  lib.  1/16. 

(r>)  Voc.  Thainyiis.  * 
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devaient  avoir  conservé  le  caractère  de  la  musique  des  peuples,  dont  ils 
tiraient  leur  origine;  si,  enfin,  on  examine  avec  attention  ce  que  les  anciens 
ont  dit  du  genre  enharmonique  en  usage  au  temps  d'Olympe ,  contempo- 
rain du  règne  de  Pélops,  on  ne  doutera  pas  que  la  musique  primitive  des 
Grecs  ne  fût  analogue  à  celle  que  les  théoriciens  les  plus  anciens  de  l'Inde 
nous  ont  fait  connaître.  De  ces  faits  et  de  ces  considérations  jaillit  la  lu* 
mière  qui  dissipe  les  ténèbres  dont  les  diverses  phases  de  la  musique 
grecque  ont  été  environnées  jusqu'à  ce  moment.  Nous  établirons  cela  en 
son  lieu  dans  le.  cours  de  notre  histoire.  Nos  incursions  dans  l'histoire  des 
peuples  et  des  langues  n'ont  pas  d'autre  objet  que  de  parvenir  à  la  connais- 
sance de  la  vérité  en  ce  qui  concerne  les  origines  de  l'art,  objet  spécial  de 
nos  études. 

Note  E. 

La  nécessité  de  donner  toute  la  vraisemblance  possible  à  certaines  ori- 
gines de  la  musique  européenne  dans  les  temps  environnés  d'obscurité  qui 
s'étendent  depuis  le  cinquième  siècle  de  l'ère  chrétienne  jusqu'au  dixième^ 
et  de  justifier  nos  opinions  en  ce  qui  touche  ces  origines ,  nous  oblige  à 
entrer  dans  la  discussion  de  plusieurs  questions  concernant  l'histoire ,  des 
peuples  du  nord  de  l'Europe ,  leurs  langues  et  l'état  de  leur  civilisation  ; 
questions  controversées  encore  par  quelques  savants,  bien  que  les  monu- 
ments historiques  publiés  dans  ces  derniers  temps  aient  dissipé  beaucoup 
d'erreurs.  Dans  ces  recherches,  où  nous  sommes  entraînés  afin  d'avoir  un 
point  de  départ  bien  connu  pour  nos  hasardeuses  excursions  dans  le  champ 
des  conjectures,  nous  serons  aussi  brefs  que  la  nature  du  sujet  le  per- 
mettra. 

D'après  les  traditions  recueillies  par  quelques  historiens  du  dix-hui- 
tième siècle ,  les  Scandinaves  seraient  venus  de  l'Asie  sous  la  conduite 
d'Odin,  au  premier  siècle  de  l'ère  chrétienne,  en  sorte  qu'ils  auraient  formé 
une  troisième  migration  de  Scythes  en  Europe;  car  on  sait  qu'ils  étaient 
Goths  ;  mais  cette  opinion  ne  peut  se  soutenir  en  présence  des  inscriptions 
runiques  ou  gothiques  citées  ou  rapportées  par  Olaiis  Worm  (i),  Sper- 
ling  (2),  et  surtout  par  le  savant  Hickes  (3),  lesquelles  seraient  antérieures% 
de  plusieurs  siècles  à  l'époqtie  indiquée,  bien  que  cette  antiquité  ait  été 
contestée. 

A  l'égard  du  récit  de  Jornandès,  qui  fait  sortir  les  Goths  de  l'île  de 
Scanzia  (qu'on  croit  être  l'île  de  Fyen,  en  Danemark),  pour  peupler  une 
partie  de  l'Asie,  la  Scythie  proprement  dite,  et  la  Germanie ,  et  qui  pré- 


Jl)  Runica  seu  Danica  lUler.  Qntiquiss.,  p.  44  et  suiv. 
(2)  De  Daniœ  lingux  et  nominisi  an  tiqua  gloria;  Copenliague,  1694. 
(3}  Àntiqux  liiteraiurx  sepîentrionalis  libri  II;  Oxford,  1703-1705. 
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sente  cette  ile  comme  ic  berceau  de  la  plupart  des  nations  (1),  Pinkertona 
fait  une  réfutation  solide  de  cette  erreur  (2). 

On  ne  doit  pas  laisser  cependant  en  oubli  l'opinion  de  quelques  autres 
auteurs  favorables  à  celle  de  Jornandès,  et  qui  considèrent  aussi  l'Europe 
septentrionale  comme  ayant  fourni  la  souche  des  Scythes  asiatiques.  Quinte- 
Gurce  dit  en  termes  précis  :  «  Le  Tanaïs  coule  entre  l'Europe  et  l'Asie;  et 
a  l'on  ne  doute  pas  que  les  Scythes,  par  qui  fut  fondé  l'empire  des  Parthes, 
o  ne  soient  venus,  non  des  rives  du  Bosphore ,  mais  des  contrées  euro- 
<c  péennes  (en  passant  ce  fleuve)  (3).  »  Marsham  semble  avoir  voulu  conci* 
lier  les  diverses  opinions  concernant  l'origine  des  Scythes,  en  les  formant 
d'un  mélange  de  Perses,  de  Goths  et  de  Germains.  Pinkerton  cite  de  lui  ce 
passage ,  que  nous  n'avons  pu  retrouver  dans  le  Canon  chronicus  du  savant 
anglais:  Scythx  sunt  lam  Persx quant  Golhi  Germanique.  Il  est  assez  sin- 
gulier  que  Pinkerton  approuve  cette  phrase  de  Marsham  qui  est  en  oppo- 
sition directe  avec  la  thèse  de  l'origine  indo-perse  des  Scythes  et  des  Goths, 
dont  la  défense  était  l'objet  de  son  livre. 

S'il  y  a  eu  des  Goths  dans  la  Scandinavie  av^nt  la  deuxième  grande  mi- 
gration d'Orient  en  Occident,  ils  n'ont  pu  être  que  des  Scythes  qui  y  se- 
raient venus  des  côtes  occidentales  et  septentrionales  de  la  mer  Caspienne, 
à  une  époque  inconnue.  Ce  fait,  s'il  étiit  possible  de  l'établir  historique- 
ment ,  expliquerait  certaines  différences  qui  se  font  remarquer  entre  les 
langues  Scandinaves  et  les  autres  langues  germaniques,  dont  l'origine  était 
analogue.  Les  savants  qui  se  sont  occupés  spécialement  de  ces  langues  du 
Nord  y  ont  reconnu  l'existence  de  quelques  centaines  de  .racines  étrangères 
à  l'allemand,  dont  plusieurs  tiennent  à  l'esclavon,  d'autres  au  lithuanien  et 
au  letto-pruczien.  D'ailleurs,  les  langues  Scandinaves  ont  un  passif  et  une 
déclinaison  du  nom  défîni,  et  ces  formes  ne  se  trouvent  pas  dans  les  autres 
langues  germaniques.  Les  circonstances  qui  ont  fait  naître  ces  différences 
sont  çt  demeureront  vraisemblablement  toujours  inconnues;  mais  les  ana- 
logies de  toutes  les  langues  germaniques  n'en  sont  pas  moins  évidentes. 

Que  les  Gètes  soient  venus  de  la  Scythie  au  sud  du  Danube ,  et  consé- 
quemment  qu'ils  aient  été  Scythes ,  cela  est  démontré  par  les  passages  des 
auteurs  anciens  qui  tantôt  les  nomment  Scythes  y  et  tantôt  les  appellent 
Gètes  (4).  Que  les  Goths,  les  Gètes  et  les  Scythes  aient  été  le  même  peuple, 


(1)  Ex  hacigitur  Scanzia  insula  quasi  officina  gentium,  aat  eertcTelut  vagina  natkmon, 
cum  rege  suo  nomine  Bcrig^  Gothi  quondam  memorantur  egressi.  De  rebut  Geiieis,  II. 

(2)  Recherclies  sur  Vorigine  et  les  divers  établissements  des  Scythes  ou  Gotks^  p.  S8 
^t  suiv. 

(3)  Lib.  VI,  c.  2, 14. 

(4)  Cf.  Hérodote,  lÎT.  IV,  118;  Ovide,  Pont.,  lib.  I,  epist.  2.  Voyez  aussi  PinkerUm,  Rs- 
cherches,  etc.,  p.  8*.  Peyssonel  a  tout  brouillé  sur  ce  sujet  dans  ses  Observations  hisiorUpus 
et  géographiques  sur  les  peuples  barbares  gui  ont  habité  les  bords  du  Danube  et  du  Pont» 
£uxin;  Paris,  1765,  in-4*». 
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cela  n'est  pas  moins  évident ,  d'après  une  multitude  d'autorités  parmi  les- 
quelles nous  choisirons  celles-ci  :  1®  dans  un  passage  de  Philostorgius, 
on  lit  :  ((  Les  Scythes,  que  les  anciens  appellent  Gèles,  et  les  modernes , 
«  Goths,  etc  (1).  »  2"  Georges  le  Syncelle  dit  aussi  :  «Alors  les  Scythes,  qui  sont 
((  appelés  Goths  dans  leur  langue,  etc,  (2).  »  3®  Et  enfin ,  Procope  est  aussi 
explicite  dans  cette  phrase  :  «  Toutes  les  autres  nations  gothiques,  qui 
((  étaient  aussi  appelées  SetjUies,  dans  les  temps  anciens,  etc.  ^).  m 

D'autre  part,  que  ces  mêmes  Goths,  Gètes  ou  Scythes,  après  avoir  passé 
le  Danube,  aient  petiplé  là  Germanie ,  et  plus  tard  aient  vaincu  les  Ro- 
mains ,  cela  est  constaté  par  le  témoignage  de  quelques-uns  des  historiens 
byzantins  les  plus  estimés ,  notamment  par  ce  passage  de  Georges  le  Syn* 
oeHe  :  h  Lorsqu'un  grand  nombre  de  Scythes ,  qui  sont  appelés  Goths,  eu- 
((  rent  passé  le  fleuve  Ister  (aujourd'hui  le  Danube),  au  temps  de  Décius, 
«  ils  ravagèrent  l'empire  romain  (4)'.  »  Ammien  Marcellin  appelle  aussi  ces 
peuples  Scythix  gentes,  dans  le  récit  de  la  mort  du  même  empereur,  qui 
périt  dans  une  bataille  contre  les  Goths,  ou  Gètes  (5). 

Enfin,  que  ce  soient  ces  Gètes,  Goths,  ou  Scythes,  venus  des  contrées  voi- 
t»ines  delà  mer  Noire,  auxquels  on  a  donné  le  nom  de  Germains,  cela  est 
de  toute  évidence  par  un  grand  nombre  de  faits  et  de  témoignages  anti- 
ques, entre  lesquels  nous]  choisissons  ceux-ci.  Dans  les  Dits  mémorables 
de  Socrale^  écrits  par  Xénophon  environ  quatre  cents  ans  avant  l'ère  chré- 
tienne ,  on  lit  :  «  Les  Scythes  dominent  en  Europe  (6).  »  Un  passage  de 
Pline  est  plus  décisif  encore  ;  le  voici  :  u  Le  nom  de  Scythes  est  partout 
«  changé  en  ceux  de  Sarmales  et  de  Germains;  et  l'ancienne  dénomination 
«  n'est  restée  qu'aux  peuplades  les  plus  éloignées ,  lesquelles  sont  presque 
«  inconnues  au  reste  des  mortels  (7).  m 

Ces  peuples  germaniques  étaient  séparés  en  deux  grandes  divisions  dont 
la  Yistule  marquait  les  limites  ;  mais  parmi  les  nations  transvistuliennes  se 
trouvaient  des  tribus  slaves  qui  n'ont  point  été  distinguées  par  les  anciens. 
A  l'égard  des  nations  germaniques  proprement  dites,  c'est-à-dire  celles  qui 
descendaient  directement  des  Scythes,  on  peut  les  diviser  d'une  manière 
plus  exacte  en  plaçant  entre  l'Elbe ,  le  Rhin  et  le  Danube  les  moins  civi- 
lisées ,  telles  que  les  Francs,  les  Alemanni ,  les  Ghérusques ,  les  Cattes  ou 


(1)  SxuOûv  ùO^  ol  |ùv  itakti  rcToc,  ol  Se  vvvrorrou;  xa/.oO<n.  Âp.  Pholit  Biblioth. 

(2)  TÔTenâXtvol  SxuOat  xal  rotrot  )jty6\u^i  iictxebptoi.  Chronog.,  p.  382,  B. 

(3)  Kaixà  &X)à  FoTTtxà  yivi)  {û(xica*/Ta,  ol  Se  xal  ZxûOai  iv  toî^  àvco  xpovotc  èicixaXoOvrai. 
Ub.  IV,  c.  5. 

(4)  £xu9at,  7cepaici>0cvT8;  ot /CYÔ^evoi  Fortoi,  tôv  'Iittocv  ffoxafjiov,  li;t  8e|iâc,  icXctffTot;  lûv 
'Pwitaiûv  èTCixpotTeiav  xatev^^ovro.  in  Ànast, 

(6)  Lib.  XXXI. 

(6)  *l^v  8è  T^  EOfcûirv)-  SxvOai  |iiv  âçiy omoi.  Lib.  II,  10. 

(7)  Scytbs^ruin  notnen  usquequoque  transit  in  Sarmatas  atque  Germanos.  Nec  aliis  prisca 
illa  durairit  appellatio,  quant  qui ,  extremi  gentium  harum,  ignoti  prope  cœteris  inortalibus 
degnnt.  Uist.  nal.,  lib.  IV,  25. 
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Ghàttes,  les  Marses,  les  Sicambres^  etc.;  entré  l'Elbe  elle  Weser,  et  dans 
les  terres  resserrées  du  Holstein,  de  la  Frise  et  de  la  Hollande,  les  peuples 
plus  civilisés,  à  savoir,  les  Saxons,  les  Angles,  les  Gimbres  ou  Gymri,  les 
Ghauques  et  les  Frisons;  entre  le  Weser,  la  Yistule  et  la  Baltique,  lesLon- 
gobards  ou  Lombards,  les  Burgundes,  les  Bastarnes,  les  Marcomans,  etc., 
dont. la  civilisation  était  relativement  avancée;  et  enfin,  dans  le  Danemark, 
la  Suède  et  la  Norvi'ége^  les  peuples  Scandinaves  auxquels  on  a  appliqué 
particulièrement  le  nom  de  Goths,  et  qui,  plus  tard,  furent  eoiinus  sous  celui 
de  Normands  ou  Northmans,  Ceux-là  étaient  les  plus  civilisés  de  tous 
ces  peuples  :  ils  cultivaient  la  poésie  et  la  musique  avec  passion  ;  leur 
mythologie  formait  tout  un  système  ;  leurs  exploits  guerriers  avaient  un 
caractère  gigantesque,  et  c'est  chez  eux  qu'on  trouve  les  premières  notions 
de  l'amour  au  point  de  vue  du  culte  de  la  femme  ;  notions  inconnues  à 
toute  l'antiquité ,  et  qui,  répandues  plus  tard  dans  toute  l'Europe ,  ont 
donné  à  la  constitution  sociale  des  peuples  modernes  une  physionomie 
qu'on  n'aperçoit  pas  avant  le  moyen  âge.  Il  est  important  de  ne  pas  perdre 
de  vue  la  classification  qui  vient  d'être  faite  des  peuples  septentrionaux; 
car  c'est  par  elle  que  seront  expliquées  dans  notre  histoire  les  causes  de 
la  grande  transformation  de  la  musique  dans  des  temps  de  barbarie,  et  les 
premières  tendances  qui  ont  abouti  à  l'art  moderne. 

Quelles  que  fussent  les  circonstances  qui  eussent  ainsi  divisé  les  popula-, 
tions ,  et  les  eussent  modifiées  par  des  changements  successifs  de  position, 
par  des  croisements  ou  par  des  progrès  inégaux  (circonstances  qui  seront 
toujours  ignorées),  il  est  ui\  fait  d'évidence  que  rien  ne  peut  ébranler, 
e'est-à-dire  l'origine  commune  et  asiatique  de  tous  ces  peuples ,  origine 
rendue  plus  que  vraisemblable  par  les  caractères'  physiologiques  de  leur 
conformation,  par  les  affinités  des  langues,  et  par  les  traditions .consenées 
chez  les  écrivains  de  l'antiquité. . 

.  Plusieurs  savants  danois  et  suédois  de  Tépoque  actuelle  ont  adopté  To- 
pinion  que  non-seulement  la  mythologie  et  lès  langues  Scandinaves  sont 
originaires  de  l'Asie,  mais  que  les  anciens  caractères  runiques  qui  étaient 
en  usage  pour  ces  langues  ont  la  même  origine.  Sjœborg  a  publié  sur  ce 
sujet  une  dissertation  spéciale  (1),  et  M.  Édélestan  du  Méril,  dans  son  sa- 
vant Mémoire  intitulé  Essai  sur  l'origine  des  runes  (2),  s'exprime  catégori- 
quement en  ces  termes  :  «  A  défaut  de  preuves  formelles  que  le  temps  a 
«  détruites  dans  presque  toutes  les  questions  qui  remontent  à  une  haute 
«antiquité,  des  rapports  significatifs  indiquent  clairement  que  les  runes 
«  avaient  une  origine  orientale.  )>  A  l'égard  des  analogies  avec  le  sanscrit  et 
le  zend  qui  fourmillent  dans  les  anciennes  langues  du  Nord ,  elles  ont  été 


(i)Litterx  gûthicis  in  Asiawundx.  Stralsund,  1812,  m-4^ 
(2)  Paris,  1844,  in-8*». 
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si  bien  établies  parBurtpn  (1),  Boxhorq  (2),  Ihre  (3),  Eichhoff  (4)  et  d'àu- 
treS)  qu'il  serait  surabondant  d'insister  sur  ce  point. 

Note  P. 

Lorsque  nous  avons  fixé  l'attention  du  monde  musical  sur  les  notations 
dont  l'usage  commence  à  se  faire  apercevoir  dès  le  septième  siècle  de 
l'ère  chrétienne,  l'existence  de  ces  mêmes  notations,  dont  l'importance 
sera  démontrée  dans  notre  histoire,  était  ignorée  de  tous  les  musiciens, 
sans  en  excepter  les  plus  érudits.  Les  livres  de  chant  notés  par  ces  signes 
restaient  ensevelis  dans  les  dépôts  de  manuscrits  des  grandes  bibliothè- 
ques, sans  que  personne  songeât  à  les  en  tirer,  pour  essayer  de  pénétrer 
les  mystères  de  cette  langue  inconnue. 

Cependant  l'éveil  avait  été  donné  depuis*longtemps  au  monde  savant  sur 
ce  sujet  intéressant  :  ily  a  donc  lieu  de  s'étonner  de  l'indifférence  avec  la- 
quelle les  premières  indications  furent  accueillies.  Michel  Praetorius  parait 
avoir  été  le  premier,  parmi  les  écrivains  modernes,  qui  parla  de  ces  carac- 
tères de  musique  (5),  et  qui  en  offrit  des  exemples,  d'après  un  missel  de  la 
bibliothèque  de  Wolfenbiittel.  Par  une  erreur  singulière,  il  les 'confondit 
avec  les  signes  de  la  notation  du  chant  de  l'Église  grecque ,  dont  l'invention 
est  communément  attribuée  à  saint  Jean  de  Damas.  Au  surplus,  il  déclare 
qu'il  serait  difficile,  ou  plutôt  impossible,  de  conjecturer  quels  sont  ces 
signes ,  et  quelle  fut  leur  signification  (  Quinam  verà  et  quales  ht  fuerunt 
eharacteres,  conjectvrare  difficile,  itnà  impossibile  est). 

Les  questions  relatives  aux  notations  dont  il  s'agit  sont  du  petit  nombre 
de  celles  que  le  jésuite  Kircher  n'a  point  abordées  dans  sa  Musurgie  uni- 
verselle; et  depuis  Praetorius  jusqu'à  la  publication  du  livre  du  P.  Jumil- 
hac  (6),  on  ne  rencontre  aucun  scrutateur  d'antiquités  musicales  qui  se  soit 
occupé  de  Cet  objet.  Jumilhac  n'a  pas  essayé  d'expliquer  les  extraits  qu'il 
donne  de  quelques  manuscrits  des  abbayes  de  Ripouille ,  Jumiéges  et  Saint- 
Denis  (p.  319).  Ces  exemples  ont  néanmoins  une  assez  grande  importance 
que  nous  apprécierons  lorsqu'il  en  sera  temps. 

Après  Jumilhac  vint  Jean- André  Jussow,  savant  allemand,  qui  parle  de 
ces  mêmes  signes  de  notation  dans  sa  dissertation  sur  les  chantre^  dans 
les  temples  de  l'Ancien  et  du  Nouveau  Testament  (7).  On  ne  voit  pas  qu'il 
se  soit  occupé  de  leur  origine  :  il  se  borne  à  essayer  d'expliquer  leur  si- 


(1)  De  veteri  lingua  persica  (passim). 

(2)  Prxfatio  ad  Orai.  Dornin,  à  Chamberlayne. 

[z)  Prœfat ,  aà.  Gloss,  Sueo'goih,  * 

(4)  Parallèle  des  langues  de  V Europe  et  de  l'Inde^  p.  50. 

(5)  Syntagma  musicum,  1. 1,  p.  12  et  13. 

(6)  La  Science  et  la  pratique  du  plain-chanf,  Paris,  1673,  m-4^ 

(7)  De  Canioribus  ecclesix  V.  et  N.  T.;  Helmstsedt,  1708,ia-4°. 
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gniiication  (p.  43),  mais  par  des  tâtonnements  plutôt  que  par  une  bonne  * 
analyse  critique.  Ses  connaissances  en  cette  matière  avaient  si  peu  de  soli- 
dité, qu'il  n'a  pu  donner  qu'une  traduction  absolument  fausse  (p.  44)  d'une 
antienne  tirée  d'un  manuscrit  dont  il  était  possesseur,  bien  que  la  notation, 
'qui  était  du  treizième  siècle,  ne  présentât  pas  les  difficultés  qu'on  ren- 
contre dans  des  temps  antérieurs. 

Nicolas  Staphoi^t,  prédicateur  de  Hambourg,  a  publié  un  fragment  ana- 
logue, dans'  son  Histoire  de  l'église  de  Hambourg  (i),  et  a  également  es- 
sayé de  le  traduire  en  notes  de  la  musique  moderne  ;  mais  il  n'a  pas  été  plus 
heureux  que  Jussow  dans  son  interprétation.  Plus  habile,  mieux  initié  aux 
secrets  de  la  paléographie,  et  doué  d'un  esprit  méthodique,  le  savant  phi- 
lologue Jean  Ludolf  Walther  a  compris  que  des  traductions  plus  ou  moins 
hasardées  de  morceaux  entiers  ne  conduiraient  pas  à  la  connaissance 
exacte  de  tousles  signes,  et  qua  le  but  ne  pouvait  être  atteint  que  par  la 
décomposition  de  ceux-ci.  Il  a  donc  entrepris  ce  travail  d'analyse  dans  son 
Lexique  diplomatique  (2),  planche  6  ;  mais  sa  traduction  est  à  peu  près  il- 
lusoire, car  il  s'y  est  borné  à  imiter  avec  des  notes  sans  portée,  sans  préci- 
sion de  différence  dans  les  degrés,  et  conséquemment  sans  intonations  dé- 
terminées, les  courbes  de  signes  de  liaisons  de  sons.  Rien  n'autorise  d'ail- 
leurs les  différences  de  longues  et  de  brèves  que  Walther  y  a  introduiles. 
Forkel  dit  avec  raison  (3)  que  les  traductions  de  Walther  ne  sont  pas  plus  ai- 
sées à  déchiffrer  que  les  originaux.  Ajoutons  qu'elles  manquent  d'exactitude, 
même  à  l'égard  de  la  forme  des  signes  représentés  par  des  notes  ;  qu'elles 
n'ont  pour  objet  qu'une  seule  variété  des  notations  en  usage  dans  les  siècles 
de  barbarie  et  du  moyen  âge,  et  qu'elles  ne  s'appuient  que  sur  des  manu- 
'  scrits  des  onzième,  douzième  et  treizième  siècles,  bien  moins  énigmatiques 
que  ceux  des  deux  siècles  précédents.  Hawkins  (4)  et  Forkel  (5)  se  sont 
bornés  cependant  fi  reproduire  les  exemples  de  Walther,  avec  ses  essais 
de  traductions,  sans  y  ajouter  le  moindre  éclaircissement  Forkel  y  a  joint 
seulement  quelques  fragments  des  anciennes  notations  empruntés  à  Martini 
et  à  l'abbé  Gerbert. 

Le  premier  de  ces  auteurs ,  savant  musicien  qui  possédait  une  érudition 
immense,  n'a  pu,  à  la  vérité,  découvrir  l'origine  ni  la  nature  des  notations 
dont  il  s'agit,  et  n'a  pu  les  définir  qu'en  disant  que  leurs  caractères  sont 
composés  de  points  tantôt  simples,  tantôt  combinés  avec  des  queues  qui  les 
réunissent,  et  qui  sont  droites  ou  tortueuses  comme  des  hiéroglyphes  (!); 
tantôt  sans  lignes,  et  tantôt  avec  une  ligne,  deux  ou  trois  (6)  ;  mais  du  moins, 


(1)  Hamburffische  Ki rchen-Geschichie (i.lll,  p.  337).  Hamboorg,  1723-19,  5  vol.  iii4*. 
{7)Lexicon  Diplomaticum,  etc.^  GœttÎDgae,  2  parties  in- fol.  (a.  d.)  gravées. 

(3)  AUgemeine  Geschichte  der  Musik^  i  II,  p.  348. 

(4)  A  General  History  ofthe  science  and  practice  ofmusic^  t.  llf,  p.  43. 

(5)  Loc.  cii„  et  tab.  f ,  2,  3,  4,  5. 

(6)  Storia  délia  musica,t  I,  p.  i83. 
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dans  les  quatre  fragments  qu'il  rapporte,  d'après  d'anciens  missels  et  bré- 
viaires, Martini  ne  s'est  trompé  que  sur  la  signification  de  quelques  signes 
du  premier  exemple,  plus  difficile  que  les  autres.  Quant  aux  trois  der- 
niers fragments ,.  qui  lui  offraient  le  secours  des  lignes  et  des  clefs,  il  en 
a  donné  une  traduction  exacte  (i),  à  l'exception  des  signes  de  liaisons  as-  * 
cendantes  et  descendantes,  qu'il  a  confondues. 

'  L'abbé  Gerbert  a  publié  (2)  une  table  des  formes  et  des  noms  d'une  des 
variétés  des  notations  du  moyen  âge,  d'après  nn  manuscrit  de  l'abbaye  de 
Saint-Biaise,  ainsi  que  plusieurs  fragments  qui  offrent  des  variétés  de  ces 
notations  appartenant  à  des  époques  différentes  (3).  Ces  monuments  ont  de 
l'intérêt  ;  mais  Gerbert  n'a  pais  même  essayé  d'en  faire  la  moindre  explication. 
Suivant  lui,  les  signes  de  ces  notations  étaient  vagues  et  incertains  avant  que 
Guido  d'Arezzo  leur  eût  appliqué  le  secours  des  lignes  pour .  déterminer  la 
position  des  notes  et  les  intonations  qu'elles  représentaient  (4).  Il  oublie  que, 
s'il  en  eût  été  ainsi,  les  chantres  des  églises  de  tout  l'Occident  auraient  été 
dans  l'impossibilité  d'exécuter  ce  qu'ils  avaient  sous  les  yeux  dans  les  livres 
de  chant,  puisque  pendant  près  de  six  cents  ans  il  n'y  eut  d'autres  nota- 
tions que  dans  un  très-petit  nombre  de  localités  et  par  exception ,  ainsi  que 
le  prouvent  les  douze  ou  quinze  cents  manuscrits  qui  nous  en  restent,  sans 
compter  ceux  qui  ont  été  détruits ,  et  dont  on  retrouve  des  fragments  aux 
gardes  d'un  grand  nombre  d'autres  manuscrits.  L'abbé  Gerbert  oublie  aussi 
qu'après  l'invention  des  lignes  qu'il  attribue  à  Guido  d'Arezzo,  quoique  ce 
moine  du  onzième  siècle  en  parle  comme  d'une  chose  existante  et  n'en 
réclame  pas  l'honneur,  Gerbert  oublie,  disons-nous,  qu'après  cette  inven- 
tion, qu'il  croit  indispensable,  on  n'a  pas  moins  continue  à  noter  pendant 
environ  trois  siècles  un  très-grand  nombre  de  missels ,  d'antiphonaires , 
d'hymniaires,  et  d'autres  livres  de  chant,  sans  l'addition  des  lignes. 

Les  futiles  objections  de  Gerbert  ont  été  répétées  souvent  dans  ces  der- 
niers temps,  parce  que  ceux  qui  les  ont  faites  n'ont  pas  connu  l'usage  de 
certaines  indications  qui,  dans  les  livres  de  chant  dont  il  s'agit,  détermi- 
nent le  ton  de  la  pièce  et  donnent  ainsi  la  clef  des  signes  et  de  leurs  intona- 
tions. Tout  cela  sera  démontré  dans  notre  histoire. 

L'année  qui  suivit  la  publication  de  l'Histoire  du  chant  et  de  la  musique 
d'église,  par  l'abbé  Gerbert,  vit  paraître  en  Espagne  un  livre  digne  d'in- 
térêt pour  l'objet  de  cette  note  :  ce  livre  est  le  bréviaire  gothique,  à  l'usage 


(\)  Sloria  ddla  musica,  1. 1,  p.  184. 

(2;  DetCantu  et  musica  sacra  a  primo  ecclesix  xiate  usque  ad  prœsens  ienipvs.  T.  II, 
tab.  10,  n**  2. 

(3)  Ibid.,  tab.  U,  12,  13. 14,  15, 16,  17. 

(4)  Quales  (notas)  Tuenint  incertaB  et  vagœ  antequam  Guido  Aretinuft  lioeas,  qoibus  bodie 
utimur,  adderet,  ad  certain  siiigulis  notit  sedem  ac  tonuindelermioandum. 

y.  Scrlpiores  ecclesiast,  de  musica,  t.  I,  p.  228. 
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des  églises  qui  suivent  le  rit  mozarabe  (1),  dans  lequel  D.  Jérôme  Romero, 
maître  de  chant  à  l'église  cathédrale  de  Tolède,  a  fait  une  exposition  des  rè- 
gles particulières  du  chant  mozarabe  appelé  chant  eugénien  ou  mélodique  {i). 
Il  y  donne  un  exemple  du  chant  eugénien  noté  dans  la  variété  gothique  des 
notations  du  Nord,  et  l'accompagne  d'une  traduction  en  notes  modernes, 
d'après  la  tradition  de  l'église  de  Tolède  restée  en  vigueur  jusqu'à  l'époque 
actuelle.  De  cette  tradition  comparée  avec  l'original  résulte  la  preuve 
que  la  connaissance  des  signes  s'est  effacée  parmi  les  chantres  de  cette 
église ,  et  que  la  tradition,  altérée  par  le  temps,  est  seule  restée  ;  car  Ro- 
mero attribue  des  significations  différentes  à  des  signes  évidemment  sem- 
blables, et  des  signiûcations  identiques  à  d'autres  signes  différents.  Néan- 
moins ce  document  a  de  l'intérêt  pour  certaines  circonstances  dont  nous 
parlerons. 

Tel  était  l'état  presque  négatif  des  connaissances  relatives  aux  nota- 
tions musicales  des  temps  de  barbarie  et  du  moyen  âge  .dans  la  seconde 
moitié  du  dix-huitième  siôcle.  A  l'époque  où  nous  commençâmes  à  nous 
en  occuper,  personne  n'en  savait  plus  rien  ;  car,  à  vrai  dire ,  l'existence 
même  de  ces  notations  était  ignorée  de  toutes  les  personnes  qui  écri- 
vaient sur  certaines  parties  de  l'histoire  de  la  musique.  La  publication 
du  premier  volume  de  la  Biographie  universelle  des  musiciens  fut  comme 
une  révélation  qui  mit  en  émoi  les  amateurs  d'archéologie  musicale.  Le 
Résumé  philosophique  de  l'histoire  générale  de  la  musique,  placé  en  tête 
de  ce  volume ,  renferme  quelques  pages  dans  lesquelles  nous  rappelions 
l'existence  de  ces  notations,  leur  attribuant  une  origine  septentrionale ,  les 
distinguant  en  divers  systèmes,  et  présentant  en  deux  planches  un  essai  de 
traduction  de  leurs  éléments  principaux,  mais  avec  la  brièveté  exigée  par 
le  cadre  étroit  où  nous  étions  renfermés.  C'en  fut  assez  pour  que  l'attention 
de  quelques  musiciens  érudits  ou  aspirant  à  l'être  fût  éveillée,  et  pour  qu'on 
se  livrât  à  des  recherches  sur  cet  objet  d'études  nouvelles.  Ce  mouvement 
de  curiosité  a  eu  de  bons  résultats  par  la  publication  de  beaucoup  de  frag- 
ments plus  ou  moins  intéressants  de  manuscrits,  lesquels  offrent  des  varié- 
tés nombreuses  de  formes  et  de  dispositions  des  signes,  dans  les  deux  sys- 
tèmes principaux  de  notation.  Les  interprétations  erronées,  les  faux  juge- 
ments, et  les  raisonnements  basés  sur  des  autorités  mal  comprises,^  n'onl 
pas  manqué  dans  tout  cela  ;  mais  il  y  a  eu  aussi  des  travaux  importants  sur 
cette  matière,  faits  avec  une  sagacité  remarquable.  Nous  les  analyserons 
lorsque,  dans  notre  histoire,  nous  traiterons  d'une  manière  spéciale  ce  sujet 
dont  l'intérêt  ne  peut  être  méconnu.  Nous  nous  bornerons,  dans  cette  note, 


"^ 


(1)  Breviarium  Gothicum  secundum  regvlam  Beoiissimi  Isidori,  eic;  ad  ysHmsa- 
celli  Mozarabum,  Matriti,  1*775,  in-fol. 

(2)  Nous  ferons  connaître  en  son  lieu  l'origine  de  ce  chant,  sa  oonstitotion  primitiTe  et 
ses  variations.  ^ 


*  NOTE  T.  SÛ9 

à  examiner  robjeetion  élevée  par  Kiesewetter  (1)  contre  l'origine  septentrio- 
nale que  nous  avons  attribuée  aux  variétés  de  notations  désignées  par  nous 
sous  les  noms  de  lombarde,  saxonne  et  gothique.  Cet  érudit  ne  voit  d'écri- 
ture lombarde,  gothique  et  saxonne,  que  dans  des  formes  plus  ou  moins 
altérées  de  Talphabet  latin;  altérations  faites  par  les  Goths  et  les  Lombards 
en  Italie,  et  par  des  moines  bénédictins  en  Angleterre;  en  sorte  qu'il  refuse 
à  ces  peuples  du  Nord  une  écriture  originale  qui  aurait  pu  donner  lieu  à 
l'invention  d'une  notation  de  la  musique. 

On  comprend  que  par  cette  opinion,  qui  n'est  pas  nouvelle,  Kiesewetter 
a  prétendu  saper  par  sa  base  l'origine  que  nous  avons  attribuée  aux  nota- 
tions dont  il  s'agit  :  il  importe  donc  de  faire  une  démonstration  complète 
de  son  erreur  à  l'égard  des  écritures  du  Nord.  Nous  regrettons  d'être  obligé 
de  donnera  ce  travail  plus  d'extension  que  nous  n'aurions  voulu. 

Maffei  traite  de  folie  l'antiquité  qu'on  a  prétendu  attribuer  aux  caractères 
runiques  des  anciens  Scandinaves.  «  Pourquoi  ne  savons-nous  rien  de  tant 
«  de  peuples  (dit-il)?  Parce  qu'ils  n'eurent  ni  écrivains  ni  monuments;  et 
«  pourquoi  n'en  avaient-ils  pas?  Parce  qu'ils  n'avaient  pas  d'écriture  (2).  » 
11  ajoute  qu'avant  la  domination  des  Romains  dans  la  Germanie,  l'art  de 
l'écriture  y  était  inconnu,  et  qu'il  n'y  a  pas  été  en  usage  avant  que  la  reli- 
gion chrétienne  y  eût  été  introduite  (3).  • 

Sans  admettre  comme  inattaquables  les  dates  attribuées  par  Verélius  (4) 
à  certaines  inscriptions  runiques  gravées  sur  des  pierres  et  des  rochers,  dans 
diverses  localités  de  la  Suède ,  et  qui  ,  suivant  ce  savant,  appelé  par  ses 
compatriotes  filvm  Ariadnœum  aniiquilatum  patriœ,  remonteraient  à  3700, 
3400,  3200,  2900,  2600,  2400,  et  au  moins  2300  ans,  nous  pouvons  affirmer 
que  MafTei  a  été  mal  informé  quand  il  a  dit  que  les  barbares  du  Nordii'avaient 
pas  d'histoire,  parce  qu'ils  n'avaient  ni  monuments  ni  écrivains  ;  car  les  ins- 
criptions en  caractères  runiques  sont  encore  en  nombre  considérable  en 
Danemark,  en  Suède,  en  Norwége  et  en  Islande.  Jean  Goerenson  en  a  pu- 
blié une  collection  de  1,173  (5),  dont  plusieurs  ont  été  reconnues  par  de 
savants  critiques  comme  antérieures  à  l'époque  du  christianisme  (6).  Saxo 
le  grammairien  va  même  jusqu'à  dire  que  l'histoire  des  Scandinaves  est 
sculptée  sur  les  rochers  de  la  Suède  et  du  Danenfark  (7).  A  l'égard  d'une 


(1)  Allgemeinemusikalische Zeitung. ;Leïp%ick,  ann.  1843,  p.  379. 

(2)  Per  quai  ragione  nulla  sappiamo  di  tante  e  tante  genti  ?  Perche  scrittori  e  monuroenti 
non  ebbero;  e  questo  perche  ?  perche  nonebber  caratteri.  Verona  illustr.,  col.  324. 

(3)  Ibid.,  col.  326. 

(4)  In  addit.  ad  Riinograph.,  p.  74. 

(5)  Sous  le  titre  de  BautU,  Upsal,  1750,  in-fol.  m*". 

(6)  Cf.  Schœffer,  Upsalia  arUiqua,  p.  40;  Verélius,  l^otx  ad  Hervarar  Saga,  p.  100; 
Logis,  Fandgruben  des  alten  Ciordens,  1. 1,  p.  68  ;  Swenska-Magazinei,  1768  ;  et  Klûver, 
IS'orske  mindes-Moerke. 

(7)  Nec  ignotum  toIo....  majonim  acta,  patrii  sermonis  carmioiba$  vulgata,  linguas  suœ 
littcris,  saxis  ac  rupibus  insculpenda  curasse.  Hlst.  Dan.  prxfat. ,  p.  6,  édit.  de  Mûller. 
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écriture  analogue  chez  lès  autres  nations  germaniques,  son  existence  n'est 
pas  moins  démontrée ,  comme  Ta  prouvé  l'illustre  savant  Wilhelm  Grimm, 
dans  son  excellent  ouvrage  sur  ce  sujet  (1). 

MafTei  n'est  pas  moins  dans  Terreur  en  ce  qu'il  dit  de  l'absence  des  écri- 
vains chez  les  nations  gothiques  et  germaniques  ;  car  il  existe  une  très- 
grande  quantité  d'anciens  manuscrits  concernant  l'histoire,  la  poésie  et  la 
littérature  des  peuples  septentrionaux  en  caractères  nmiques,  et  ces  ma- 
nuscrits sont  les  sources  où  les  historiens  danois  et  suédois  ont  puisé  les 
matériaux  de  le&rs  ouvrages  (2). 

MafTei  appuie  son  opinion  du  témoignage  d'Élien ,  qui  dit  que  les  Thra- 
ces ,  ainsi  que  les  autres  barbares  de  l'Europe ,  considéraient  l'usage  des 
lettres  comme  une  chose  honteuse ,  tandis  que  ceux  de  l'Asie  les  culti- 
vaient (3).  Cependant  cette  autorité  même  conclut  précisément  le  contraire 
de  ce  que  le  savant  italien  prétend  en  tirer.  Et  d'abord  il  est  bon  de  ^^ 
marquer  que  les  barbares  de  l'Asie  dont  parle  Élien  sont  les  nations  scythi- 
ques  :  or,  comment  se  pourrait-il  que  les  Scythes  de  l'Asie  eussent  un  al- 
phabet, et  que  les  colonies  de  ces  mêmes  Scythes,  qui  peuplèrent  la 
Thrace  et  les  contrées  septentrionales,  n'en  eussent  pas  connu  l'usage  ?  Élien, 
qui  vivait  à  Rome  dans  le  troisième  siècle ,  ne  connaissait  des  peuples  de 
la  Germanie  que  ceux  avec  qui  \êk  Romains  avaient  été  en  guerre,  et  consé- 
quemment  n'avait,  comme  tous  les  écrivains  de  l'antiquité,  que  des  notions 
confuses  concernant  les  Scandinaves,  les  Suèves  et  les  Lombards.  Nous 
avons  d'ailleurs,  dans  une  phrase  de  saint  Jérôme ,  la  preuve  que  les  peu- 
ples issus  des  Scythes  ou  des  Gètes ,  qui  habitaient  ail  nord  de  la  Germanie, 
cultivaient  les  lettres  au  commencement  du  cinquième  siècle ,  et  qu'ils  li- 
saient la  Bible,  soit  dans  la  langue  hébraïque ,  soit  dans  des  traductions  (4j. 
Enfin,  Maffei  aurait  dû  comprendre  que,  pour  mépriser  les  lettres,  il  faut 
les  connaître. 

Il  argumente  aussi  du  silence  de  tous  les  auteurs  de  l'antiquité  sur  l'exis- 
tence des  runes,  antérieurement  au  sixième  siècle,  oîi  VenanceFortunat,Ic 
premier  des  écrivains*  qui  les  ait  mentionnées ,  a  dit  que  les  runes  des  bar- 
bares étaient  tracées  sur  des  tablettes  de  frône  avec  un  style  (5)  ;  mais  le  si- 


(1)  Ueber  deutsche  Itunen,  Gœttingue,  1821,  in-8^. 

(2)  Hiskes  dit  que  ces  manuscrits  sont  innombrables  :  innumeri  codices  tam  in  liiteris 
antiquis.  quas  runas  vocant,  quant  in  novis  scriptio,  AnUq.  Htterat.  septentr.  in  Dissert. 
epist.,  p.  \T2. 

(3)  Tûv  àp/atdiv  9a9t  Bpaxûv  (ir,8éva  cictdtaoOat  Ypa(A(iaxa'  âX).à  xai  ivô^iS^ov  olxtffiov  Cvm 
né^txtç  o\  Trjv  l!l0pa>7rr,v  olxoOvrt;  pdp^pot,  /p7j90a(  Ypâ[i.(i9ratv'  ol  6c  év  t^  *Aaîqi,  «»c  XoTo;, 
é/prûvTo  aOioî;  (tàXXov.  Var.  Hist.,  lib.  VIII,  c.  6.  ex  éd.,  PerizoD.,  p.  493. 

(4)  Quis  hoccrederet,  ut  barhara  Getaruni  lingua  hebraicara  quodreret  veritatem  et  dor- 
mitantihus,  imtno  contendentibus  Gnecis,  ipsa  Germania  apiritus  aancti  eloquia  scrutaretor? 
Episf.  €td  Jun'tum  et  Fret  et  am, 

(5)  Barbara  fraxineis  pingafur  runa  tabellis, 

Quodque  papyrus  agit,  virgula  plana  valet. 

Epigr,  18  ad  Flavium,  lib.  VII. 
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lence  des  écrivains  antérieurs  prouve  seulement  que  les  Goths ,  qui,  dans  * 
le  troisième  siècle,  avaient  été  défaits  par  Claude,  en  Macédoine,  ne  furent 
connus  véritablement  des  Romains  que  lorsqu'ils  eurent  envahi  le  territoire 
de  l'Empire.  Avant  la  victoire  de  Claude  II,  surnommé  le  Gothique,  ils 
étaient  sortis  de  la  Scandinavie  pour  faire  la  guerre  aux  Burgundes ,  aux 
Bastarnes ,  puis  aux  Vénèdes ,  aux  Finnois ,  et  avaient  laissé  des  colonies 
dans  la  Finlande ,  où  Ton  entend  encore  aujourd'hui  des  mélodies  appelées 
runiques,  parce  qu'elles  ont  été  transmises  originairement  au  moyen  des  ru- 
nes. Vaincus  cent  ans  plus  tard  par  la  formidable  invasion  des  Huns,  ils  ne  se 
montrèrent  en  force  qu'au  commencement  du  cinquième  siècle.  En  410, 
ils  envahissent  l'Italie,  prennent  et  saccagent  Rome ,  mais  ne  s'y  établissent 
pas.  Ce  n'est  qu'en  489  que  les  Ostrogoths ,  ou  Goths  orientaux,  viennent 
sous  la  conduite  deThéodoric,  sui*nommé  le  Grande  chasser  de  l'Italie  les 
Hérules,  et  y  établissent  définitivement  leur  domination  en  493.  Or,  Venance 
Fortunat,  né  près  deTrévise  dans  la  première  moitié  du  sixième  siècle,  et 
qui  fit  ses  études  à  Ravenne,  ville  capitale  du  royaume  des  Goths,  y  vit  ce 
qui  est  exprimé  dans  ses  vers,  et  ce  que  les  écrivains  latins  qui  précédèrent 
son  temps  n'ont  pu  voir.  Rien  n'indique  au  surplus  qu'il  ait  parlé  d'une 
chose  nouvelle  chez  ces  peuples. 

.\près  la  conversion  des  Scandinaves,  à  la  religion  ohrétienne,  l'Église 
mit  tous  ses  soins  à  faire  disparaître  l'usage  des  runes,  parce  qu'elle  les 
considérait  comme  des  signes  de  magie  :  c'est  ce  qui  a  fait  naître  le  doute 
chez  quelques  auteurs,  au  nombre  desquels  est  Kircher,  que  les  runes  fus- 
sent de  véritables  caractères  d'écriture;  mais,  bien  qu'on  ne  puisse  douter 
que  les  Scandinaves  ont  attaché  une  signification  mystérieuse  à  ces  signes, 
Celsius  établit  d'une  manière  victorieuse ,  dans  sa  dissertation  sur  les  ins- 
criptions runiques  de  Helsinghland  (i),  que  les  runes  étaient  non-seulement 
une  écriture  à  l'usage  des  nations  du  Nord,  mais  qu'elles  étaient  connues 
même  du  vulgaire,  puisqu'elles  servaient  communément  à  consen^er  la  mé- 
moire des  morts  par  les  épitaphes,  dont  on  possède  un  grand  nombre. 

Olaiis  Worm,  persuadé,  comme  la  plupart  des  historiens  danois,  que  les 
Scandinaves  étaient  aborigènes,  croit  qu'ils  ont  inventé  les  runes  (2).  Rud- 
beck,  convaincu  comme  Verélius,  quç  la  Suède  a  été  le  pays  le  plus  ancien- 
nement habité,  que  foutes  les  nations  en  tirent  leur  origine ,  et  qu'elle  est  la 
véritable  Atlantide  de  Platon,  n'hésite  pas  plus  que  son  savant  compatriote 
à  y  faire  naître  l'inveulion  des  caractères  runiques  (3).  Odin ,  considéré 
comme  auteur  de  ces  caractères,  est  souvent  désigné  par  l'expression  de 
tête  rnnique.  Olaf  Thordson  Hvitaskald,  écrivain  du  douzième  siècle,  appelle 
l'alphabet  runique  alphabet  Scandinave  (4).  Enfin,  on  donnait  autrefois  à  la 


{i)  f)e  Banamm  antiq.  Helsing.,  p.  13, 
(?.)  Danica  literatura  antiq.f  p.  1. 

(3)  Atlavtica  sive  ManhPhnvera  Japhcd  posieronim  sedes  ac  patriay  1. 1,  p.  19. 

(4)  V.  VEdda  assamt  skalda  app.,  p.  30,  édil.  de  Rask. 
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*  Scaniele  nom  dePfly5df5i}tifiw(l).Cestdoncàtortqùe  La  Crose,  Murray 
et  d'autres  antiquaires  ont  considéré  les  runes  comme  d'origine  anglo- 
saxonne  ,  car  les  runes  des  Anglo-Saxons  ne  sont  évidemment  que  des  mo- 
difications des  runes  Scandinaves.  Wanley  a  reconnu  qu'elles  tirent  leur  ori- 
gine de  celles-ci  (2),  et  l'on  sait  que  les  plus  anciennes  ne  remontent  pas. 
au-delà  du  cinquième  siècle  (3). 

On  voit  parce  qui  précède  ce  que  devient  l'opinion  des  littérateurs  sur  les-' 
quels  s'appuie  Kiesewetter,  et  qui  ne  voient  dans  les  caractères  anglo-saxons 
qu'un  alphabet  inventé  par  les  moines  bénédictins  dans  les  septième  et 
huitième  siècles;  ils  n'ont  pas  su  que  ce  prétendu  caractère  monastique 
n'est  qu'un  mélange  de  lettres  runiques  avec  l'alphabet  latin  porté  en  An- 
gleterre par  Augustin  et  ses  compagnons ,  dans  les  premières  années  du 
septième  siècle.  La  nécessité ,  pour  les  communications  des  moines  avec 
les  Saxons,  produisit  cet  alphabet  composé  des  deux  éléments. 

Il  est  évident,  par  les  preuves  qui  viennent  d'être  rapportées,  qu'une 
partie  des  Germains  et  les  peuples  du  Nord  ont  eu  une  écriture  qui  n'était 
autre  chose  que  les  runes  ;  que  des  monuments  nombreux  et  authentiques 
démontrent  qu'ils  connaissaient  cette  écriture  antérieurement  à  leurs  con- 
quêtes dans  les  Gaules,  en  Espagne  et  en  Italie;  enfin  que  les  Saxons,  qui 
s'établirent  en  Angleterre  (de  Ud  à  455),  avaient  un  alphabet  du  même 
genre;  car  ces  Saxons  étaient  Goths,  ainsi  que  le  prouve  un  passage  du 
périple  de  Marcionus  d'Héraclée  (4).  Us  habitaient  (originairement),  dit  ce 
géographe  grec,  la  Chersonèse-Cimbrique,  c'est-à-dire  le  «/u/Zand,  presqu'île 
du  Danemark,  où  se  trouvaient  plusieurs  autres  peuples.  L'argument  qu'on 
a  prétendu  tirer  de  l'absence  d'une  écriture  chez  les  nations  du  Nord  de 


(1)  V.  Suhm,  Histoire  critique  du  Danemark,  t.  III,  p.  7  et  10. 

(2)  lUos  lulos  an{(lo-sa\onuraqae,  cum  in  Britanniam  adveneriiit,  secum  mnas,  sive  go- 
thicas  literas,  attulisse  mibi  persuasum  est  (Préface  du  second  Tolume  du  Thésaurus  de 
Hickes).  • 

Un  i>assage  d*un  ouvrage  que  Wanley  a  signalé  dans  son  catalogue  des  manuscrits  anglo- 
saxons  est  encore  plus  explicite;  car  on  y  lit  :  Uxc  eterUm  lUterarum  fiçurx  in  gente  yort- 
mannorum  ferunturprimitusinvenix,  Y.  Essai  sur  Vorigine  des  runes^  par  M.  Edélestan 
duMéril/  p.  16.  , 

(3)  Ibid.y  p.  19. 

Jonas  Amgrim ,  antiquaire  islandais,  qui  a  fait  un  travail  considérable  sur  les  formes  des 
lettres  runiques ,  d*après  les  tombeaux  et  autres  monuments  de  son  pays,  dit  que  ces  lettres 
n'ont  pas  seulement  appartenu  à  la  Non/vége  ou  à  llslande,  mais  qu^eUes  ont  été  en  usage 
pour  tous  les  dialectes  de  la  langue  gothique  qu'on  parlait  dans  les  contrées  septentrionales 
ainsi  que  chez  les  peuples  voisins,  et  même  en  Angleterre,  en  Ecosse  et  en  glande  :  «  Has 
«  litteras  non  ad  Nomvegiam  adstringo  aut  Islandiam,  sed  ad  linguam  quœ  nunc  Norvagica, 
«  nunc  Danica  dicta  est  ;  seu  ipsam  antiquam  Gothicam  qua  etiam  id  temporis  usata  Gredo 
•'  totum  orbem  arctoum  et  populos  vicinos  ;  itemque  Angliam,  Scotiam,  Irlandiam.  »  Ap. 
01.  Wormii, Li/era/ura  runica,  p.  45. 

(4)  KatotxEt  6k  t6v  jièv  aO/eva  Tf5ç  Xesaovr.aov  ta  l6vo;  tûv  xaXoupivuv  *A\6>Ha4  y£a|ôv(iAv), 
avniv  ôè  t^v  xi^poo^J^vri  nXeiora.  Geographi  groici  minores,  Ub.'  II,  34.' —  V.  sur  ce  pas- 
sage la  note  de  l'édition  des  Geographi  grxcl  minores  de  G.  Mûller.  Paris,  Amhr.  Firmln  Di- 
dot,  vol.  I,  p.  557,  r»col. 
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l'Europe  contre  Torigine  septentrionale  des  notations  de  la  musique  dans 
les  temps  de  barbarie  et  au  moyen  âge  est  donc  sans  valeur. 

A  regard  de  l'origine  orientale  des  runes,  voyez  la  note  E  de  notre  intro- 
duction, et  surtout  les  développements  que  nous  donnons  à  ce  sujet  dans 
notre  travail  spécial  sur  les  notations. 

Il  résulte  de  ce  qui  vient  d'être  dit  que  le  principal  argument  de  Kiesewet-  * 
ter  contre  l'origine  septentrionale  attribuée  par  nous  aux  notations  qui  sont 
l'objet  de  cette  note,  ne  peut  pas  se  soutenir  en  présence  des  autorités  qui 
viennent  d'être  citées. 

Quant  à  l'affirmation  du  môme  écrivain  que  ces  notations ,  connues  sous 
le  nom  de  neumes  y  étaient  la  vraie  notation  romaine,  ainsi^qu'à  la  preuve 
qu'il  croyait  en  donner  par  le  prétendu  antiphonaire  de  saint  Grégoire , 
lequel  se  trouvait,  dit-il ,  à  l'abbaye  de  Saint-Gall,  tout  cela  a  été  mis  au 
néant  depuis  quelques  années  par  la  découverte  de  manuscrits  du  chant 
romain  antérieurs  au  moyen  âge,  notés  en  véritable  notation  romaine , 
c'est-à-dire  en  lettres  de  l'alphabet  latin,  et  par  l'analyse  faite  du  manuscrit 
de  Saint-Gall  par  dom  Anselme  Schubiger,  maître  de  chapelle  de  l'abbaye 
d'Einsiedeln,  qui  a  démontré  que  cet  antiphonaire  est  du  dixième  siècle. 

Note  G. 

L'importance  des  accents  toniques  qui  accompagnent  le  texte  de  la 
Bible  est  établie  avec  de  nouveaux  éclaircissements  dans  l'opuscule  de 
M.  Delitzsch  (1).  «  La  musique,  dit-il,  empiète  dans  la  grammaire  hébraïque 
((*  plus  qu'elle  ne  le  fait  dans  la  grammaire  d'aucune  autre  langue  (2).  »  Plus 
loin,  il  formule  cette  proposition  absolue  :  «  Chaque  vers  de  l'Ancien  Tes- 
«  tament  forme  une  période  musicale  ,  réglée  par  des  signes  de  notation , 
«  et  consistant  en  phrases  majeures  et  mineures ,  avec  leurs  cadences. 
«  On  donne  le  nom  d* accents  à  ces  signes  musicaux  (3).  n  Ce  qui  distingue 
le  système  de  M.  Delitzsch  dans  l'interprétation  de  l'usage  de  ces  accents, 
c'est  qu'il  les  considère  non-seulement  comme  djes  signes  d'intonation 
musicale  représentant  des  phrases  ou  des  fragments  de  périodes ,  mais 
aussi  comme  des  indications  de  la  vraie  ponctuation  des  vers.  Ils  marquent, 
scion  ce  système ,  la  séparation  des  vers  en  deux  hémistiches,  et  de  plus 
^  les  subdivisions  de  ces  hémistiches  en  parties  plus  petites;  ils  servent  enfin 
i\  séparer  les  mots  ou  à  les  réunir.  Leur  fonction ,  comme  signes  de  ponc- 


(\)  Physiologie  und  3lusik  in  ihrer  Bedeutùng  far  die  Grammatik,  besonders  die  he- 
branche.  Lcipsick,  1808. 

(2)...  Aber  in  (lie  hebràische  Grammatik  greifl  die  Musik  ein  wie  in  die  Grammatik  keiner 
andern  Sprache,  p.  23. 

(3)...  Jeder  Vers  des  alttest.  Textes  bildet  eine  durch  dièse  Tonieichen  geregelte,  ans  Vor- 
der-und  Nachsatz  mit  ihren  Cadenzen  bestehende  musikalische  Période.  Mannennt  dièse  Ton- 
zcichen  Accenle,  p.  23,  24. 
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tuation,  se  confond  avec  leur  fonction  musicale ,  laquelle  est  devenue  la 
plus  importante  par  l'invention  de  cette  notation,  car  un  si  grand  nombre 
de  signes  n'était  pas  nécessaire  pour  la  ponctuation  (1). 

Les  accents  toniques ,  dit  M.  Delitzsch ,  se  composent  d'environ  trente 
petites  figures  diverses,  lesquelles  ont  pour  objet  de  représenter  des  formes 
•  de  mélodies  particulièrement  affectées  à  certaines  parties  de  la  Bible,  car 
les  signes  du  chant  des  trois  livres,  les  Psaumes,  Job,  et  les  Prophètes, 
diffèrent  de  ceux  des  autres  livres.  Les  formes  mélodiques,  déterminées 
par  la  succession  des  accents ,  sont  très-minutieusement  réglées  par  des 
lois  fixes ,  lesquelles,  suivant  le  docte  professeur  dont  les  idées  sont  ex- 
posées ici,  repoussent  toute  interprétation  capricieuse  ou  fantaisiste.  Ce- 
pendant, s'il  en  est  ainsi,  d'où  sont  venues  les  interprétations  multiples  et 
sans  analogie  des  mômes  signes,  qu'on  a  voies  ati  sixième  chapitre  du  troi- 
sième livre  de  notre  histoire?  Et  s'il  y  a  si  peu  d'accord  entre  les  Israélites 
des  contrées  diverses  concernant  la  signification  des  accents  toniques, 
n'est-ce  pas  que  ces  lois  si  précises  dont  parle  M.  Delitzsch  ne  sont  pas 
mieux  comprises  que  les  signes  eux-mômcs?  Lui-môme  avoue  que  peu  de 
personnes  en  ont  une  connaissî^nce  suffisante.    «  Ce  n'est  pas  uu  petit  tra- 
ce vail,  dit-il,  que  de  se  familiariser  avec  les  détails  de  cette  écriture  figu- 
«  rée  :  jusqu'à  ce  jour,  il  y  a  eu  peu  de  savants  juifs  et  encore  moinsde  chré- 
«  tiens  dont  l'esprit  fût  organisé  pour  surmonter  les  difficulté^  inhérentes 
((  aux  lois  dont  il  s'agit  (2).  »  On  voit,  dans  ces  paroles  d'un  homme  dont  la 
compétence  ne  peut  être  mise  en  doute ,  la  confirmation  de  notre  opinion, 
qu'après  la  destruction  du  premier  temple  de  Jérusalem  et  les  soixante  el 
dix  ans  de  captivité  à  Babylone ,  les  traditions  de  l'ancien  chant  des  Lévites 
s'étaient  affaiblies,  sinon  absolument  perdues.  Plus  tard,  survinrent  les 
événements  qui  chassèrent  les  Hébreux  de  leur  patrie  et  les  dispersèrent 
dans  toutes  les  directions.  Alors  furent  brisés  pour  toujours  les  anneaux 
de  la  chaîne  qui  devait  rattacher  les  temps  anciens  aux  modernes  :  les 
efforts  faits  dans  la  suite  pour  retrouver  les  traditions  perdues  ont  été  par- 
ticulièrement infructueux  quant  à  la  notation  des  chants  de  La  Bible. 

M.  Delitzsch  pense  que  si  la  véritable  signification  des  accents  peut  ôtre 
un  jour  retrouvée  ainsi  que  les  principes  fondamentaux  des  lois  de  leur  en- 
chaînement, ce  sera  non  pas  un  grammairien,  mais  un  musicien  qui  aura  le 
mérite  de  la  découverte.  Pour  démontrer  |a  solidité  de  sa  proposition  à  ce 
sujet ,  il  demande  qui  pourrait  aujourd'hui  répondre  aux  questions  sui- 


(1)  Abcr  die  inlerpunlitionelle  Function  istmit  der  musikalischcn  verschmolzen  und  dièse  bat 
bei  Erfindungdieser  Zeichensclirift  iiberwagen,  wic  daraus  hervorgeht,  dass  der  treimeiKleu  At- 
cente  sogrosse,  etc.  Ibid. 

(2)...  So  Icuclilet  ein,  dass  es  keine  leichlc  Mùhe  ist,  sich  mit  den  Feinheiten  dieser  lA- 
clienscliria  vertraut  zu  machen ,  und  gewiss  bat  es  von  jeder  nicht  schr  viel  jûdisch  und  nur 
wenige  cbrisUicbe  Gelebrte  gegeben,  deren  Hirn  far  allezeit  lebendige  Gegeowartigkeit  aller 
dieser  Gesetze  organisirl  war.  Ibid.,  p.  24. 
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vantes  par  des  déductions  logiques  :  «  Pourquoi  les-  accents  toniques  mer- 
((  cha-paschta  se  trouvent-ils  souvent  là  où  il  semble  que  devraient  être  les 
((  signes  mehapash  (  maphach  )-|?a5cyi<a  ?  Comment  se  fait-il  que  les  accents 
«  mercha-thébir  soient  dans  certains  passages  où  devraient  être  dargha- 
«  Ihébir?  pourquoi,  enfin,  aucun  zakef  ne  peut-il  suivre  un  pazer  ni  un 
((  thèlisha?  n  L'intelligence  du  grammairien  le  plus  perspicace,  ajoute 
M.  Delitzsch,  ne  parviendrait  pas  à  résoudre  ces  difficultés,  à  moins  qu'il 
n*eût  fait  une  étude  approfondie  de  la  musique ,  car  le  choix  des  accents 
toniques  et  les  règles  de  leurs  successions  sont  du  domaine  du  musicien* 

Ici  le  savant  professeur,  abandonnant  les  considérations  générales  pour 
passer  aux  applications  pratiques,  ne  donne  pas,  malheureusement,  à 
celles-ci  les  développements  nécessaires,  parce  que  les  conditions  d'un  dis- 
cours académique  ne  lui  permettaient  pas  de  dépasser  certaines  limites  : 
de  là  un  peu  d'obscurité  dans  sa  pensée.  Nous  tâcherons  de  mettre  toute  la 
clarté  possible  dans  l'analyse  dç  cette  partie  de  son  discours. 

Le  grammairien,  fût-il  initié  à  la  connaissance  de  la  musique,  en  tirerait 
peu  d'avantage  pour  son  travail  s'il  n'avait  appris  les  intonations  des 
accents  çn  usage  chez  les  juifs  allemands,  dans  la  récitation  des  ver- 
sets du  Pentateuque,  des  Prophètes  et  des  Lamentations  de  Jérémie,  con- 
sidérées comme  les  meilleures  traditions  pour  ces  parties  de  la  Bible;  car 
les  intonations  sont  partout  en  rapport  avec  le  sens  des  paroles  et  avec  l'ac- 
cent naturel  de  la  yoix  dans  leur  articulation.  Ces  anciennes  mélodies,  dit 
M.  Delitzsch,  ont  un  caractère  profondément  national  et  liturgique  qui 
diffère  essentiellement  des  formes  mélodiques  et  des  lois  rhythmiques  de 
la  musique  moderne  :  néanmoins  elles  produisent  sur  notre  âme  de  vives 
impressions.  Le  professeur  ajoute  que  les  mélodies  bibliques  des  juifs  es- 
pagnols diffèrent  de  celles  des  allemands ,  mais  qu'elles  ont  un  caractère 
analogue. 

Les  personnes  qui  s'occupent  de  recherches  sur  ce  sujet  doivent  s'atta- 
cher à  la  comparaison  de6  diverses  traditions  pour  en  signaler  les  analogies 
et  les  dissemblances.  On  n'a  fait  jusqu'à  ce  jour  que  peu  d'essais  pour  re- 
présenter par  notre  notation  musicale  la.signification  des  accents  toniques 
chez  les  Israélites  des  divers  pays  (1);  il  existe  à  la  vérité  des  aperçus  de 
(*ette  signification  tonale  des  accents  auxquels  on  donne  le  nom  de  tables 
de  zarka  ou  de  sarka^  parce  que  zarka  est  le  premier  signe  qui  s'y  trouve, 
ce  signe,  placé  au  commencement  du  vers,  étant  celui  qui  marque  le 
mieux  sa  séparation  en  deux  hémistiches.  L'opinion  de  M.  Delitzsch  est 
que  les  tables  de  zarka  publiées  jusqu'à  l'époque  actuelle  doivent  être 
revues  avec  soin  :  celle  que  Nagelsbach  a  donnée  dans  la  deuxième  édition 
de  sa  grammaire  hébraïque  doit  être  aussi  rectifiée  en  plusieurs  points; 


(1)  Cette  comparaison  n'avait  pas  été  entreprise  en  efTet;  nous  avons  cm  dcToir  la  faire 
dans  le  troisième  livre  de  cette  Histoire  de  la  musique. 

•  33. 
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par  exemple ,  le  paschta  y  est  représenté  par  un  mouvement  de  tierce , 
tandis  que  sa  signification  est  un  mouvement  de  quinte. 

Avant  d'achever  le  résumé  de  l'écrit  de  M.  Delitzsch ,  il  est  nécessaire 
de  nous  arrêter  ici ,  pour  faire  remarquer  qu'on  pourrait  désirer  un  ordre 
plus 'régulier  dans  les  propositions  qui  s'y  succèdent,  et  surtout  des  dé- 
ductions plus  logiques.  L'objet  principal  de  cette  partie  du  discours  est 
de  démontrer  qu'on  n'a  pas  de  renseignements  certains  concernant  la 
signification  de  la  plupart  des  accents  toniques;  cependant  l'auteur  pré- 
sente, d'une  manière  affirmative  et  absolue,  la  tradition  des  juifs  allemands 
pour  léchant  du  Pentateuque,  des  Prophètes  et  des  Lamentations,  comme 
celle  à  laquelle  il  faut  s'attacher.  D*où  lui  vient  cette  assurance ,  dont  la 
contradiction  avec  ce  qui  précède  est  manifeste?  Si  l'on  a  la  certitude  que  la 
tradition  des  synagogues  allemandes  est  la  bonne  pour  les  livres  de  la  Bible 
dQUt  il  vient  d'élre  parlé,  on  connaît  donc  absolunîent  la  signification  des 
accents  de  ces  livres,  et  dès  lors  tout  ce  qu'a  dit  le  professeur  sur  notre 
incertitude  à  ce  sujet  n'est  pas  justifié.  Mais,  après  son  affirmation  en 
faveur  de  la  tradition  germanico-hébraïque ,  il  revient  à  sa  première  thèse 
et  déclare  qu'il  faut  refaire  avec  soin  les  tables  de  traduction  des  accents, 
et,  pour  donner  un  exemple  des  erreurs  qui  s'y  glissent ,  il  reproche  à 
Nagelsbach  d'avoir  rendu  lepasehla  par  un  mouvement  de  tierce,  tandis 
qu'il  aurait  fallu  un  mouvement  de  quinte.  Voilà  donc  deux  signiQcations 
différentes  pour  le  même  signe;  mais  ce  ne  sont  pas  les  seules,  car,  ainsi 
qu^on  l'a  vu  au  sixième  chapitre  du  troisième  livre,  les  juifs  orientaux  font 
du  paschta  une  répétition  de  la  môme  note ,  lorsque  le  signe  est  placé  sur 
la  deuxième  leltre  du  mot,  et  un  mouvement  de  seconde  lorsqu'il  est  sur 
l'avant-dernière  lettre.  Après  ces  observations  nécessaires ,  nous  revenons 
au  résumé  de  l'écrit  de  M.  Delitzsch. 

La  tradilion  musicale  des  accents  toniques  des  Psaumes,  du  Livre  de  Job 
et  de  l'écriture  (?)  est  perdue  chez  les  juifs  allemands  et  espagnols;  il  faut 
la  chercher  dans  rOricnt,  d'où  elle  provient.  Cependant  les  noms  anciens 
et  nouveaux  des  accents  fournissent  quelques  indications  pour  les  mélo- 
dies :  ainsi  le  nom  et  la  figure  du  pazer  indiquent  un  trémolo  sur  le  mot  qui 
porte  cet  accent;  le  schalscheleth  fait  connaître ,  par  sa  configuration ^  que 
le  mot  doit  être  articulé  sur  une  série  de  notes  rapides  et  imitant  les  formes 
contournées  du  serpent.  Le  sens  des  paroles  peut  aussi  servir  à  déterminer 
la  signification  musicale  des  accents  :  ainsi  le  mot  sillouk  ou  finale  du  vers 
exige  dans  les  trois  livres  poétiques  de  la  Bible  une  progression  ascendante 
vers  la  tonique,  et  non  descendante.  La  règle  applicable  aux  accents  du 
li\Te  des  Prophètes  et  des  Lamentations  de  Jérémie  pour  les  finales  est  le 
contraire  de  la  précédente  :  au  lieu  d'être  ascendantes ,  les  finales  y  sont 
descendantes.  Pour  les  Prophètes,  la  succession  est  50/,  ut  y  ré;  pour  lesLa- 
mentations  de  Jérémie,  dont  le  caractère  est  sombre,  le  diapason  est  grave, 
et  les  intonations  descendantes  des  finales  sont  :  ut,  si,  sol,  ou  fa,  mi,  ré,  ut. 


*   « 
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Ces  dernières  observations  de  M.  Delitzsch  sont  fondées,  au  point  de  vue 
du  sentiment  à  exprimer  :  cependant  il  reste  toujours  à  savoir  si  la  signi- 
fication  primitive  de  l'accent  était  conforme  à  ces  théories.  Quoi  qu'on 
fasse ,  ces  questions  ne  peuvent  cesser  d'être  à  l'état  de  problème.  Redi- 
sons-le encore  :  si,  après  tant  de  vicissitudes,  une  tradition  de  la  vraie  signi- 
fication des  accents  toniques  de  la  Bible  existe  encore ,  ce  n'est  pas  en 
Europe;  c'est  dans  l'Orient  et  surtout  en  Egypte  qu'il  faut  la  chercher, 
car  c'est  dans  ce  pays  que  se  réfugièrent  beaucoup  de  familles  Israélites  à 
l'époque  de  la  prise  de  Jérusalem  par  Nabou-cadr-azer  (Nabuchodonosor). 
Les  interprétations  des  accents  en  usage  chez  leurs  descendants,  que  nous 
avons  fait  connaître,  ont  ce  caractère  oriental  dont  il  ne  reste  rien  chez  les 
juifs  allemands,  espagnols,  français  et  anglais.  D'ailleurs,  ainsi  que  nous 
l'avons  dit ,  les  tonalités  ne  se  ressemblent  pas  dans  les  synagogues  de 
l'Orient  et  dans  celles  de  l'Europe  ;  les  différences  qui  les  distinguent  suf- 
fisent pour  démontrer  que  les  traditions  des  unes  et  des  autres  n'ont  pas  la 
môme  origine. 
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INTBODUCTIOK. 

I 

APERÇU  GÉNÉRAL  DE  L*HISTOIRE   DE  LA*  MUSIQUE. 

§  1.  La  miûique  n'a  pas  eu  dMiiventeur  :  elle  est  un  produit  spontané  de  Thumanité,  comme 
le  langage.  —  Les  peuples  ont  conçu  la  musique  dans  des  conditions  diverses,  à  rai- 
son de  Toiganisation  des  races.  —  Dé(M)ur>'ue  d*une  partie  de  ses  éléments  nécessaires 
pour  parvenir  à  son  entier  dévelopiiement,  la  musique  n*a  été  dans  Tantiquité  et  n'est 
encore,  dans  la  plus  grande  partie  du  monde  habité,  que  la  satisfaction  d*un  besoin  natu- 
rel, manifesté  par  les  chants  populaires,  religieux,  et  par  la  danse  ;  elle  n'est  devenue  un 
art  complet  .que  chez  les  Européens  modernes.  —  Parvenue  à  cette  situation ,  elle  est 
l'art  idéal  par  excellence Pages  1  à  7 

§  IL  L'histoire  de  la  musique  embrasse  celle  du  geiutî  humain.  —  Temps  antédiluviens  et 
postdiluviens.  —  Quelle  a  pu  èti-e  la  musi(iue  dans  les  premiers  âges  de  l'humanité  ? 
On  peut  le  décider  à  priori  par  la  .comparaison  des  crânes  fossiles  avec  ceux  des  peu- 
plades sauvages  de  l'Océanie;  car  les  cerveaux  de  formes  identiques  ont  des  facultés 
analogues  et  produisent  des  effets  semblables P. .  7  à  10 

§  Ht.  Les  conceptions  musicales  des  Polynésiens,  Australiens  et  autres  populations  de  l'O- 
céanie ne  dé|>asseut  pas  la  combinaison  de  quatre  sons  différent^.  —  Spécimens  des 
chants  de  ces  peuples  sauvages.  —  Leurs  instruments  rudimentaires P.   1 1  à  27 

§  IV.  Race  nègre  de  l'Afrique  :  sa  conformation  physique  ;  débilité  de  ses  facultés  morales  ;  ne 
peut  progresser  par  intuition.  —  Elle  n'a  de  |)enchant  décidé  dans  sa  musique  que  pour  le 
bruit  et  le  rhythme.  Toutefois  on  remarque  des  différences  d'aptitude  musicale  entre  les 
divers  peuples  de  cette  race.  —  Airs  de  ces  peuples.  —  Leurs  instruments  ;  leurs  con- 
certs          P.  27  à  40 

.  §  V.  Race  finlandaise,  son  origine  probable.  —  Son  génie  poétique;  ses  improvisateurs. 
—  Ses  chants  runiques  de  cinq  notes.  —  Sa  harpe  ou  kantèle.  —  Les  Lapons  ne  sont 
pas  de  race  finlandaise;  ils  ne  chantent  pas  et  n'ont  pas  d'instruments  de  mu- 
sique          P.  40  à  4î) 

§  YI.  Race  jaune  ou  mongolique  :  sa  confoi-mation  ;  n'est  |)erfectible  que  dans  certaines  li- 
mites au-delà  desquelles  elle  ne  progresse  plus.  —  Les  Chinois.  —  Leurs  penchants  en 
musique.  Leur  système  de  tonalité  et  leitr  gamme  de  cinq  tons  sans  demi-tons.  —  Leur 
notation  musicale.  —  Leurs  instruments  de  musique.  -^  Leurs  airs,  dépourvus  de  si- 
gnification mélodique  et  monotones.  —  Japonais.  —  Leur  musique  imparfaitement  cou- 


S20  TABLE  ANALYTIQUE  DES  MATIÈRES 

nue.  —  Quelques-uns  de  leurs  airs.  —  Quelques-uns  de  leurs  instruments.  —  Kalmouck», 
Kirghis  et  Kamtschadales  :  ils  n*ont  rjuc  des  chants  très-courts,  composés  de  cinq  tous 
sans  demi-Ions.  Leur  seul  instrument  est  le  tambour.  —  Quelques-uns  de  leurs  aii-s.  — 
Malais,  race  métisse  de  sang  jaune  et  noir.  —  Leur  gamme  semblable  à  celle  des  Chinois. 

—  Leurs  airs.  —  Leurs  instmments  de  musique P.  49  à  94 

§  VIL  Les  Mexicains  et  les  Péruviens.  Opinions  diverses  sur  leur  origine.  —  Leur  échelle 

musicale  dans  les  temps  anciens  et  avant  les  conquêtes  de  Gortez  et  de  Pizarre.  — 
Leurs  iastniments.  —  Leurs  airs P.  94    à  100 

S  VIIl.  Coup  d*œil  général  sur  les  grands  peuples  de  la  race  sémitique.  —  Souires  pour 
l'étude  de  Thistoire  de  leur  musique  dans  les  temps  les  plus  anciens..       P.  106  à  118 

5  IX.  Considérations  sur  les  transformations  musicales  qui  ont  donné  naissance  à  la  gamme 
diatonique  des  {leuples  de  la  race  blanche.  —  La  souche  de  tous  ces  peuples  est  la  race 
arienne,  originaire  de  la  Bactriane  et  qui  comprend  ,  dans  la  plus  haute  antiquité,  les 
Indiens,  les  Perses  et  les  Scythes P.  118   à   123 

S  X.  Grandes  migrations  Indo-Scythes  et  Indo-Perses  ojwrées  à  diverses  époques,  antérieure- 
ment aux  temps  historiques  :  elles  peuplent  tour  à  tour  l'Asie  occidentale,  TAsie  Mineure, 
la  Grèce  et  toute  l'Europe  sous  le  nom  de  Pélasges,  —  Les  sources  musicales  de  l'Inde. 

—  Les  Pélasges  prennent  le  nom  de  Lydiens  et  de  Phrygiens^  dans  TAsie  Mineure  ;  ils 
conservent  leur  nom  dans  la  Grèce  propre,  et  sont  désignés  dans  rHistoIrc  ancienne  de 
l'Europe  |>ar  les  appellations  de  Germains,  de  Celtes,  d*Jbères,  de  Latins  et  de  Tyrrlté- 
niens  ou  Étrusques,  lesquels  se  subdivisent  plus  tard  en.  une  foule  d'autres  peuples.  — 
Origines  musicales  qui  résultent  de  ces  mouvements P.  123  à  135 

5  XI.  Continuation  du  même  sujet.  —  Les  affinités  musicales  chez  les  peuples  anciens  de  race 
arienne  ne  sont  pas  moins  remarquables  que  lesaflinités  des  langues.  — ,0n  trouve  chez  ces 
peuples  des  types  mélodiques  qui  se  font  reconnaître  dans  leurs  chants,  depuis  l'anti* 
quité  jusqu'à  l'époque  actuelle.  Exemples  variés  d'un  de  ces  types. ...       P.   13G  à  14* 

%  XII.  Considérations  générales  sur  la  musique  des  Gi-ecs P.   147  à  ISO 

S  XIII.  AfKïrçn  de  l'histoire  de  la  musique  depuis  la  conquête  de  la  Grèce  par  les  Bomaius 
jusqu'aux  premiers  siècles  de  l'ère  chrétienne. . . , P.  150  à  154 

S  XIV.  Origines  barbares  de  l'harmonie.  —  Les  peuples  du  nord  de  l'Europe.  —  Part  qui  pa- 
rait devoir  leur  être  attribuée  dans  la  création  de  cette  partie  essentielle  de  la  musique 
modenie P.  154  à  164 

s  XV.  C'est  aussi  des  peuples  du  Nord  que  la  musique  moderne  a  re^u  les  premiers  rudiments 
de  sa  notation.  Indication  des  développements  de  cette  thèse P.  164  à  165 

%  XVI.  Aperçu  de  la  situatit)n  de  la  musique  au  moyen  âge.  —  Transformations  successives 
de  la  notation.  — /Effets  des  communications  de  l'Europe  avec  l'Orient,  k  roccasion  des 
Croisades.  —  Transformation  de  l'état  social  qui  en  fut  la  conséquence.  —  Les  trouba- 
dours et  les  trouvères P.  165  à  172 

S  XVII.  Vorganum,  harmonie  barbare,  ne  se  dégage  de  ses  grossières  assocUtioDS  des  sons 
qu'avec  une  lenteur  excessive.  —  L'harmonie  véritable  ne  se  constitue  qu'à  la  fin  du 
quatorzième  siècle.  —  Elle  fait  dès  lors  de  rapides  progrès.  —  Coup  d'oeil  sur  les  déve- 
lopi)ements  de  l'art  jusqu'à  l'âge  moderne P.  172  À   180 

S  XVIII.  Recherches  de  principes  pour  la  formation  d'une  théorie  de  la  musi- 
que        P.  180  à  183 
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LA  MUSIQUE  CHEZ  LES  PEUPLES  D'ORIGINE  SÉMITIQUE. 


LIVRE  PREMIER. 


LA  MUSIQUE  DANS  L'ANCIENNE  ÉGT^B. 

Chapitre  V,  Quelles   sont  les  sources  où    Ton  peut  puiser  pour  faire  l'histoire  de  la  mu-  * 
stque.  —  Commeut  ou  eu  peut  faire  usage P.   187  à  191 

Chapitre  II.  Traditions  des  Égyptiens  sur  l'origine  de  la  musique.  —  Usage  qu'ils  faisaient 
de  cet  art  dans  les  cérémonies  religieuses  et  dans  la  vie  civile.  Deux  traditions  existaient 
en  Egypte  concernant  l'iiwcntion  de  la  musique  ;  suivant  la  première,  son  origine  était 
divine;  d'après  l'autre,  le  génie  du  mal  en  ^tait  l'inventeur.  —  Deux  religions  en  Egypte  : 
l'une,  officielle,  l'idolâtrie  ;  l'autre,  mystérieuse,  le  panthéisme.  —  La  musique  en  usage 
dans  les  temples  et  cultivée  par  les  patres.  —  Chantres  des  rois.  —  La  musique,  d'un 
usage  général,  mais  pratiquée  seulement  par  les  classes  inférieures.  —  La  profession  de 
musicien  considérée  comme  vile.  —  La  musique  était  réglée  pour  toutes  les  circonstances  : 
on  n'y  jiouvait  rien  changer.  —  Cantique  de  Manéros,  —  Cantiques  des  prêtres  sur  les 
voyelles  ;  exemple  qui  s'en  retrouve  chez  les  Coptes.  —  Les  chanteurs  religieux  et  autres, 
figurés  sur  les  monuments,  battent  des  mains.  —  Les  musiciens  sacerdotaux  étaieqt 
chanteurs  et  joueurs  d'instruments.  —  Musique  dans' les  funérailles,  —  dans  les  fêtes 
publiques,  —  dans  tous  les  usages  de  la  vie  civile,  —  dans  les  travaitx  du  peuple.  —  La 
danse  réglée  par  le  chant  accompagné  de  crotales  et  de  castagnettes.  —  Musiciens  em- 
ployés à  la  guerre '. P.   191  à  232 

Chapitre  III.  Du  système  tonal  dt  la  musique  égyptienne,  —  Découverte  de  la  tonalité 
égyptienne  à  l'aide  d'une  flûte  trouvée  dans  un  tombeau.  —  L'échelle  tonale  des  Égyp- 
tiens est  chromatique  ou  par  demi-tons.  —  Elle  embrasse  deux  octaves  et  une  quarte. 
Modes  de  la  tonalité  dans  les  trois  genres  diatonique,  chromatique  et  enharmonique.  — 
Rapports  de  la  tonalité  égyptienne  et  de  la  tonalité  de  la  musicrue  arabe;  comparaison  de 
leurs  modes P.  222  à  249 

Chapitre  IV.  Du  chant  en  Egypte.  —  Le  chant,  eu  Egypte,  était  individuel  et  collectif 

—  Quel  devait  être  le  caractère  de  ce  chant.  —  Comment  on  peut  le  détermi- 
ner       P.  249  à  2&6 

Chapitre  V.  Des  instruments  de  musique  chez  les  Égyptiens,  —  La  harpe  est  l'instru- 
ment principal  dans  la  musique  égyptienne.  —  Nom  égyptien  de  la  harpe.  —  Les  formes 
des  harpes  étaient  diverses ,  et  le  nombre  de  leurs  cordes  variait  depuis  quatre  jus- 
qu'à vingt-deux.  —  Instruments  du  genre  des  harpes,  bien  que  de  construction  différente. 

—  Instruments  à  manche  et  à  coixles  pincées  de  l'espèce  appelée  tanbourah  par  les  Arabes. 

—  Les  cithares  qui  se  voient  sur  les  monuments  de  l'Egypte  et  qu'on  a  trouvées  dans  les 
tombeaux  sont  d'origine  asiatique.  —  On  voit,  dans  les  bas-reliefs  et  dans  les  peintures 
des  monuments  de  l'Egypte,  des  cithares  qui  ont  depuis  cinq  cordes  jusqu'à  dix-huit.  — 
Instruments  à  vent.  —  Flûte  ob'ique  ou  traversière;  flûte  dioite  simple;  flûte  double; 
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Flûte  courbe.  —  Trompelle.  —  liistnimeiits  de  lïcrcussion.  —  Tambour  portatif  ou  à  la 

main  ;  sou  i^m  égyptien P.  257  à  293 

Chapitre  VI.  Si  les  Égyptiens  ont  eu  une  notation  de  la  musique  ?  Ce  qu^elle  dut  être. 
—  Le  chant  des  peuples  orientaux  est  surchargé  d*ornement5  :  pour  la  notation  d*un 
chant  de  cette  nature,  des  signes  de  groupes  de  sons,  sous  des  formes  diverses ,  sont  né- 
cessaircts.  —  Des  notations  de  ce  genre  sont  en  usage  pour  le  chant  des  églises  grecque, 
arménienne  et  éthiopienne.  —  Les  signes  de  la  notation  sont  composés  de  caractères  de 
récriture  dcmotiquc  de  Tancienne  Egypte.  —  Démonstration  de  leur  identité.  —  Pro- 
babilité de  Tusage  de  cette  notation  chez  les  anciens  Égyptiens.  —  Significations  musi- 
cales de  ces  signes P.  293  à  3ir> 

LIVRE  DEUXIÈME. 

LA  MDSIQUK  CQEZ  LES  CHALDÊEIVS,   LES  BABYLONIENS,   LES  ASSYRIENS 

ET  LES  PHÉNICIENS. 

Chapitre  I**^.  Les  peuples  anciens  de  VAsic  occidentale  étaient  tous  de  race  sémitique  :  ils 
ont  parlé  des  langues  analogues,  et  la  musique  était  identique  chez  toutes  ces  natioru,  — 
Les  récentes  découvertes  des  antiquités  égyptiennes,  assyriennes,  babyloniennes  et  phé- 
niciennes démontrent  la  commune  origine  des  i)enples  dont  elles  proviennent  avec  le? 
autres  familles  sémitiques.  —  Analogies  de  l'hébreu,  du  syriaque  et  de  l'arabe  avec  les 
langues  araméennes  parlées  par  les  Chaldéens,  les  Babyloniens,  les  Assyriens  et  les  Phéni- 
ciens.—  Les  trois  systèmes  dVcriture  cunéiformes.  — Tous  les  peuples  de  l.*Asie  occidentale 
ont  été  et  sont  aral)es.  — Comment  se  démontre  cette  vérité  historique.       P.  317  à  323 

Chapitre  II.  Les  instruments  de  musique  des  assyriens  et  des  Babyloniens. 

S  l.  Instruments  à  cordes,  —  Les  ruines  de  Ninive  et  de  deux  grands  palais  découverts  à  Kbor- 
sabad  et  à  Koyoundjek  (ancienne  Mésopotamie)  ont  fourni ,  par  les  lias-i-cliefs ,  une  ample 
moisson  de  figures  d*instniments  de  musique.  —  Harpes  montées  de  onze  à  vingt-ti"oi> 
cordes.  Ces  harpes ,  très-différentes  de  celles  des  Égyptiens,  se  portaient  suspendues  au 
corps  des  musiciens.  —  Bas-relief  représentant  vingt-six  musiciens,  dont  plusieurs  har- 
pistes concertant  avec  d*autres  instruments  et  avec  des  chanteurs.  —  Les  grandes  harjWN 
assyriennes  sont  des  magadis.  —  La  harpe  à  douze  cordes  était  le  nébel  ou  nable^  dont 
il  est  parlé  dans  la  Bible.  — La  petite  haqie  trigone  à  quatre  cordes  était  la  sabecha  dc-^ 
Phéniciens,  ou  la  sambuque.  —  Sàbccha  à  quatre  coi-des  et  à  quatre  côtes,  iDstnimetU 
babylonien.  —  Psaltérion,  instrument  à  cordes  frappées  par  des  baguettes.  —  LacithaiT 
est  un  instrument  originaire  de  l'Assyrie  ;  ses  différentes  formes.  —  Le  kissar,  sorte  de 
'  lyre  à  cinq  cordes,  son  accord.  Cet  instriunent  n'est  pas  assyrien  ;  c'est  un  instrument 
de  l'Afrique,  ii\\^\ii  lyre  des  Berbères.  —  Le  tanbourah^  instrument  à  cordes  pincées  et 
à  manche P.    342  à  344 

S  II.  Instruments  à  'vent.  —  Flûte  double  à  tuyaux  égaux  des  Phéniciens.  —  Flûte  simple  de 
même  origine.  —  Flûte  chaldéenne.  —  Gingra^  flûte  à  sons  lugubres  des  Phéniciens,  qui 
se  faisait  entendre  dans  les  fêtes  d'Adonis.  —  Trompette  assyrienne  ;  instrument  de  guerre, 
non  concertant  dans  la  musique P.   342  à  344 

$  III.  Instruments  de  percussion,  —  Cymbales  de  diverses  formes.  —  Crotales  ou  sonnettes. 
•  —  Tambours  circulaires  et  portatifs  à-  la  main.  —  Autres  tambours  attachés  à  la  cein- 
ture. —  Un  instnimcnt  champèti-e  de  la  Chaldée,  appelé  soumponitdi  :  c'est  une  corne- 
muse        P.  344  à  347 
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Chapitre  111.  Quel  a  été  ie 'caractère  de  la  musique  chez  les  Assyriens,  chez  les  Babylo- 
niens ou  Chaldéens  et  chez  les  Phéniciens,  —  On  u*a  |>as  retrouvé  jusqu'à  ce  jour,  daus 
les  ruines  de  Niiiivc,  d'instrument  à  sons  fixes  qui  pût  donner  des  indications  sur  Féchelle 
tonale  des  Assyriens.  —  Le  grand  nombre  de  cordes  -des  harpes,  dans  une  étendue  d'en- 
viron deux  octaves,  prouve  que  cette  échelle  était  chromatique.  —  Les  chants  des  Djézidis, 
descendants  des  Assyriens,  confirment  ce  fait.  —  Quelques-uns  de  ces  chants  ;  leur  échelle 
tonale.  —  Probabilité  d'une  variété  de  modes  dans  la  musique  des  Assyriens  et  autres 
lH*uples  de  l'Asie  occidentale P.  348  à  356 

(illAPITRR  rV.  Les  peuples  anciens  de  CAsie  occidentale  ont'ils  eu*  une  notation  de  la  mu- 
sique? —  Aucun  moniuneat  n'autorise  une  réponse  affirmative  à  cette  question.  —  Mo- 
tifs sérieux  pour  croire  qu'ils  en  ont  eu  une,  analogue  aux  accents  toniques  de  la 
Bible P.  356  à  366 

Chapitre  V.  De  l'emploi  de  la  musique  chez  les  Assyriens,  Clialdéens  ou  Babyloniens  et 
Phéniciens f  dans  le  culte  des  idoles,  dans  la  vie  civile  et  à  la  guerre.  —  Le  livre  de  Da- 
niel ,  dans  la  Bible ,  et  les  monuments  de  Koyoundjek  prouvent  l'usage  de  la  musique 
dans  toutes  les  cérémonies  religieuses  des  Asiatiques  occidentaux.  — Quelques-uns  de  ces 
monuments.  —  Goût  passionné  pour  la  musique  chez  tous  ces  peuples.  —  Musique  dans 
les  sacrifices  humains  des  Phéniciens.  —  Son  usage  dans  le  culte  tï  A  s  tarte,  la  Vénus  phé- 
nicienne, et  dans  la  fête  d'Adonis,  —  Musique  dans  les  repas  ;  dans  les  festins  des  rois  ; 
dans  leurs  voyages  ;  dans  les  triomphes  guerriers '     P.  359  à  367 

LIVRE  TROISIÈME. 

DE  LA   MUSIQUE    DES  HÉBREUX. 

Chapitre  I*'.  Causes  d'incertitude  concernant  la  musique  de  ce  peuple.  —  Silence  de  la 
Bible  sur  Texistence  delà  musique  et  son  usage  dans  la  tribu  d'Abraham,  antérieurement 
au  patriarche  Jacob.  —  La  famille  de  Jacob,  souche  des  Hébreux,  en  Egypte.  —  Elle  s'y 
multiplie,  pendant  l'espace  de  430  ans,  jusqu'au  nombre  de  600  mille  hommes  en  état 
de  porter  les  armes  et  non  compris  les  vieillards,  les  femmes  et  les  enfants.  —  Leurs 
premières  notions  de  la  musique  puisées  chez  les  Égyptiens.  —  Moïse  affranchit  les  Hé- 
breux de  l'oppression  des  Égyptiens.  —  Ils  errent  avec  lui  dans  le  désert  pendant  40  ans, 
puis  ils  s'établissent  dans  la  Judée.  —  Première  période  de  leur  histoire  politique.  —  Usage 
qu'ils  font  de  la  musique  à  celte  époque. — Le  gouvernement  de  la  Judée  devirnt  monar- 
chique :  Saijl,  David,  premiers  rois.  —  La  musique  sous  leurs  règnes.  —  Salomon.  Érec- 
tion du  temple  de  Jérusalem.  —  Vicissitudes  du  royaume  d'Israël.  —  Prise  de  Jérusa- 
lem et  destruction  du  temple.  —  Les  Israélites  enunenés  en  esclavage  à  Babylone.  — 
Les  iMmentations  de  Jérémie.  —  Les  Israélites  augmentent  leurs  connaissances  musicales 
pendant  leur  séjour  à  Babylone.  —  Après  la  destruction  de  l'empire  chaldéen  par  Cyrus, 
ils  rentrent  dans  leur  patrie.  —  Continuation  des  vicissitudes  des  Hébreux  ;  soumis  tour  à 
tour  aux  Perses,  à  Alexandre,  à  ses  successeurs,  ils  se  révoltent  et  sont  affranchis  par 
les  Macchabées  ;  puis  les  Romains  s'emparent  de  la  Judée,  finissent  par  détruire  le  temple 
et  la  ville  de  Jénisalem  et  dispersent  les  Juifs  dans  toutes  les  directions.  —  De  là  l'anéan- 
tissement de  toutes  les  ressources  nécessaires  pour  faire  l'histoire  de  la  musique  de  ce 
}>euple.  Une  seule  reste  :  la  Bible P.  369  à  381 

Chapitre  II.  Des  instruments  de  musique  dont  il  est  parlé  dans  la  Bible,  —  Les  noms  hé- 
breux des  instruments  de  musique  cités  dans  la  Bible  sont,  en  général ,  traduits  inexacte- 
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meut  dans  la  version  grecque  des  septante  et  dans  la  Vulga'te.  —  Les  racines  hébraïques 
ne  peuvent  servir  de  guide  pour  ce  sujet,  parce  que  ces  instruments  en  usage  chez  les 
Hébreux  avaient  été  empruntée  par  eux  aux  nations  avec  qui  ils  étaient  en  relation.  — 
Des  sources  plus  certaines  des  faits  existent  dans  les    monuments  découverts  depuis  le 

commencement  du  dix-neuvième  siècle P.  381  à  383 

S  I.  Instruments  à  cordes.  —  Le  klnnor;  quelles  étaient  sa  nature  et  sa  forme.  —  Matière  de 
cet  instrument.  —  Nombre  de  ses  cordes.  —  Le  nébel  ou  nable^  harpe  à  douze  cordes. 

—  Matière  de  cet  instrument.  —  Le  nébel  concerte  toujours  avec  d'autres  instruments. 

—  Le  fiaçor,  petite  'harpe  à  dix  cordes.  —  La  ketarah  ou  cithare  assyrienne  ;  son  usage 
chez  les  Israélites  constaté  par  trois  médailles.  —  Figures  de  ces  médailles.  —  hephsan- 
teriny  véritable  psaltêrion,  dont  le  nom  a  été  donné  faussement  au  klnnor  et  au  nébel^ 
par  les  versions  grecque  et  latine  de  la  Bible.  —  Nom  générique  des  Hébreux  pour  les 
instruments  à  cordes.   .  ' P.  383  à  393 

S  II.  Instruments  à  vent,  —  Le  schofar,  corne  de  bélier  ou  de  génisse  percée  et  fa<^nnée  en 
cornet  :  c*est  le  plus  ancien  instrument  à  vent  dont  il  est  parlé  dans  la  Bible.  —  Le  ke- 
ren,  autre  nom  de  cornet,  employé  quelquefois  pour  schofar,  —  La  hhatsotsroth,  trom- 
pette droite  d'argent,  que  Moïse  fit  fabriquer.  —  Elle  ne  pouvait  être  jouée  que  par  les 
prêtres.  —  La  figure  de. la  Ithatsotsrotk  se  voit  sur  deux  médailles  hébraïques;  figures 
de  ces  médailles.  —  La  khalil,  nom  hébreu  de  la  chuliloh  ou  chulilah,  flûte  simple  de 
la  Phénicie.  —  La  nekeb,  flûte  double  à  tuyaux  égaux,  dont  l'invention  appartenait  aii\ 
Phéniciens.  —  La  machol  ou  maliol  était  une  flûte  simple  en  roseau  qui  servait  pour  la 
danse.  —  Masclkrokitay  nom  donné  dans  le  livre  de  Daniel  à  la  syrinx  chaldéenne.  — 
La  gingroj  flûte  funèbre  des  Phéniciens,  fort  en  usage  chez  les  Hébreux.  —  Si  la  sum- 
poniah  ou  cornemuse  des  Cbaldéens  a  été  en  usage  chez  ce  peuple  ?  —  La  magrephoy 
dont  il  n*est  parlé  que  dans  le  Talmud,  dans  un  texte  obscur  et  à  peu  près  inintelligible, 
parait  avoir  été  un  orgue P.  394  à  401 

%  111.  Instruments  >de  percussion,  —  Lctfioph,  tambour  portatif  à  la  main,  semblable  au 
tambour  de  basque,  était  joué  par  les  femmes  particulièrement.  —  Aucun  autre  tam» 
bour  n'existait  chez  les  Hébreux,  —  Les  instruments  sonores  de  percussion  étaient  le 
tseltseitm^  ou  metziiotft,  cymbales  ;  le  schalischim,  qui  parait  avoir  été  le  sistre  ;  et  le 
menanaim,  crotale  ou  sonnette.  —  Résumé  des  recherches  sur  les  instruments  mention- 
nés dans  la  Bible •    P.  401  à  406 

Chapitre  111.  De  quelques  expressioiu  de  la  Bible  considérées  comme  des  termes  techniques 
de  la  musique  des  Hébreux,  —  Selah,  mot  dont  le  retour  est  fréquent  dans  les  psaumes, 
a  été  interprété  dans  des  sens  très-différents.  —  Il  a  été  l'objet  de  plusieurs  monogra- 
phies. —  Divers  érudits  le  déclarent  inintelligible.  — 11  est  incontestable  que  toutes  les  étu- 
des sur  la  signification  de  ce  mot  n*out  abouti  qu'à  l'incertitude.  —  Mismor,  expliqué  en 
général  dans  le  sens  de  poème  destiné  à  la  musique  pendant  le  service  divin,  —  Néginak 
ou  néginothf  mot  considéré  en  général  comme  indiquant  un  instrument  de  musique; 
opinion  contraire  qui  y  voit  le  nom  de  la  mélodie,  —  Plusieurs  autres  mots  des  inscri|>- 
tions  des  psaumes  dont  la  signification  musicale  est  douteuse P*  406  À  412 

Chapitre  IV.  De  l'organisation  de  la  musique  dans  le  temple  de  Jérusalem,  et  de  C usage 
de  cet  art  dans  la  vie  civile  des  Hébreux,  —  La  musique  se  montre  pour  la  première 
fois  avec  éclat  dans  la  translation  de  l'arche  par  les  soins  du  roi  David.  —  Les  chauteurs 
et  les  instrumentistes  dans  cette  cérémonie  religieuse.  —  Les  lévites  :  Icun  fonctions 
sacerdotales  et  musicales.  —  Ils  sont  au  noinbre  de  quatre  mille  pour  le  service  du 
temple.  —  Cent  soixante-cinq  musiciens  sont  employés  chaque  semaine  et  se  reuouTeUeut 
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(le  semaine  en  semaine.  —  Salomon  fait  construire  le  temple.  —  Fétc  de  sa  consécration  ; 
les  quatre  mille  lévites  y  prennent  part.  —  Passage  de  Thistorien  Josèphe  relatif  au 
service  du  temple  mal  interprété  [)ar  Forkel.  —  Après  la  longue  captivité  à  Babylone 
et  réroctioii  du  nouveau  temple ,  il  ne  se  trouve  plus  que  cent  vingt-huit  lévites  en 
état  de  chanter  "pour  le  service  divin,  et  les  traditions  de  Tancien  temple  étaient  en  par- 
tie perdues.  —  L*usage  de  la  musique  dans  les  plaisirs  mondains  était  général  chez  les 
Israélites  aisés.  —  Son  emploi  dans  les  repas,  dans  les  réjouissances  publiques,  dans  la 
danse.  —  La  musique  guerrière  n'est  composée  que  de  trompettes.  —  Les  Hébreux 
'   n'ont  pas  eu  de  spectacles  dramatiques  accompagnés  de  musique P.  412  à  424 

Chapitre  V.  De  la  mesure  et  du  rhytitme  dans  V union  de  la  poésie  hébraïque  avec  la  mu- 
sique et  la  danse,  —  Le  principe  de  !a  poésie  hébraïque  est  essentiellement  religieux.  — 
Sa  forme;  ses  images;  son  parallélisme. —  La  versification  dans  les  parties  poétiques  de 
la  Bible;  opinions  diverses  à  ce  sujet.  —  Le  mètre  est-il  le  principe  de  la  versification, 
ou  bien  consiste-t-il  simplement  dans  raccentuation  ?  —  La  versification  hébraïque  pa- 
rait devoir  être  assimilée  à  la  versification  arabe  et  syriaque,  qui  a  le^  mètres  ïambique, 
trochaïque  et  anapestique.  —  Toute  la  poésie  de  la  Bible  était  chantée;  son  chant 
était  mesuré  et  rhytluné.  —  Rapports  du  mètre  de  la  versification  avec  la  mesure  et 
le  rhythme  du  chant.  —  Divers  exemples  analysés.  —  Travaux  des  hébraïsants  modernes 
sur  la  mesure  du  chant  des  psaumes  et  d'autres  ))arties  poétiques  de  la  Bi- 
ble         P.  424  à  442 

CllAPIT^K  VL  Des  accents  toniques,  notation  musicale  des  Hébreux,  —  Les  livres  (^  »  la 
Bible  hébraïque,  avec  ou  sans  points-voyelles,  sont  accompagnés  de  signes  d'intonation 
appelés  acctf/î^j /o/i/gM«. —  Comme  dans  les  autres  notations  orientales,  les  accents  to- 
niques de  la  Bible  sont  des  signes  collectifs  représentant  des  phrases  entières  ou  des 
fragments  de  phrases,  avec  les  ornements  du  chant  de  l<Orient.  —  La  signification  pri- 
mitive des  accents  toniques  a  subi  des  altérations  considérables,  particulièrement  dans 
les  synagogues  de  l'Europe.  —  La  meilleure  tradition  paraît  être  celle  des  juifs  de  l'E- 
gypte. —  Les  accents  toniques  sont  au  nombre  de  vingt-cinq  ;  tableau   de  leurs  formes. 

—  lien  est  qui  se  trouvent  particulièrement  dans  les  cinq  livres  du  Pentateuque  et  dans 
les  Prophètes  ;  d'autres  appartiennent  au  Livre  de  Job,  aux  Proverbes  et  aux  Psaumes. 

—  Comparaison  des  diverses  manières  de  les  chanter  dans  les  synagogues  de  l'Orient  et 
de  l'Europe.  —  Les  accents  toniques  ne  représentent  des  intonations  déterminées  qu'en 
raison  du  mode  ou  de  la  gamme  d'un  chant,  et  suivant  le  diapason  de  la  voix  du  chantre. 

—  Interprétation  des  accents  toniques  par  Conrad  Gottlob  Anton,  qui  y  voit  l'harmonie 
de  5ons  simultanés  unis  au  chant  :  exemples  qu'il  en  donne  dans  le  Cantique  des  canti' 
ques.  —  Cette  interprétation  ne  repose  sur  aucune  base  •  :  l'harmonie  n'a  jamais  été 
connue  en  Orient ; P.  443  à  464 

Chapitre  VII.  De  la  tonalité  et  de  la  forme  des  chants  hébraïques,  —  L'absence  de  mo- 
nimients  de  l'ancienne  musique  des  Hébreux  ne  laisse,  [>our  la  tonalité  et  la  forme  des 
mélodies,  que  le  champ  des  conjectures.  —  Les  traditions  des  synagogues  de  l'Egypte 
et  l'induction,  d'après  le  caractère  tonal  et  les  ornements  du  chant  oriental ,  sont  les 
seules  ressources  de  l'historien.  —  Nécessité  de  recourir  aux  types  généraux  des  chants 
populaires  pour  la  solution  de  ces  questions.  —  Analyses  de  la  tonalité  de  quelques  chants 
traditionnels  :  incertitude  concernant  leur  échelle.  —  L'oubli  de  la  signification  pré- 
cise lies  accents  toniques  est  la  cause  unique  de  notre  ignorance  de  la  tonalité  et  de  la 
forme  des  chants  de  la  Bible.  —  Les  grandes  catastrophes  qui  ont  frappé  les  Israélites, 
et  la  fusion  de  la  tribu  de  Lévi  dans  les  autres,  ont  anéanti   pour  jamais  la  vraie  signi- 
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iicalion  de  ces  signes.  —  Une  des  conséquences  les  plus  remarquables  de  Fignorance  à 
cet  égard  est  la  perte  des  anciens  chants  des  psaumes  :  ils  se  chantent  de  manières  abso- 
lument différentes  en  Orient ,  en  Allemagne ,  en  Espagne  et  en  Angleterre.  —  Il  n'en 
est  pas  de  même  des  anciennes  mélodies  populaires  des  Ilébiv^ux  ;  leur  tradition  ne  s'est 
pas  perdue,  et  leur  caractère  oriental  s'y  retrouve.  —  La  musique  moderne  des  syna- 
gogues européennes  n*a  presque  plus  rien  qui  la  distingue  de  toute  autre  mu- 
sique          P.   465  à  47G 

APPENDICE  DE  L'INTRODUCTION. 

Note  A. 

La  géologie  et  Tanatomie  comparée  ont,  \mi'  leurs  récentes  découvertes,  fourni  d  >  noavean& 
éléments  à  la  science  de  l'anthropologie,  de  laquelle  ne  peut  se  séparer  la  cuDuaiissauce 
des  facultés  musicales  des  races.  —  Résultats  des  travaux  scientifiques  sur  ce  sujet.  — 
Les  hommes  antédiluviens  et  des  époques  primitives.  —  Détermination  de  ce  que  fut  le 
chant  de  ces  hommes  par  la  comparaison  de  leui^  crânes  avec  ceux  des  sau\age$  dr 
rOcéanie P.  479  à  488 

Note  B. 

La  destination  fatale  de  certaines  races  humaines  à  Tétat  perpétuellement  sauvage  |>ar  le  fait 
de  leur  conformation  cérébrale,  et  leur  incapacité  de  progresser  \^r  intuition  dans  la 
civilisation,  dans  les  sciences  et  dans  les  arts,  sont  attaquée^s  par  up  philosophe  (M.  Char- 
les Renouvier),  qui  leur*  oppose  le  libre  arbitre  originel.  —  Discussion  de  ?a 
thèse P.   489  à  493 

NOTK  C. 

I.a  question  de  Torigine  des  i>euples  de  TAmérique  (intéressante  au  point  de  vue  de  l'hisloin* 
de  la  musique)  est  une  des  plus  difficiles  de  celles  qui  concernent  le  genre  humain.  — 
Faits  recueillis  sur  ce  sujet.  —  Opinicms  diverses  et  arguments.  —  Faits  relatifs  parti- 
culièrement au  Mexique  et  au  Pérou P.   493  à  40G 

Note  D. 

Les  Pélasges,  premiers  peuples  de  la  Grèce  :  autorités  anciennes  qui  constatent  ce  fait.  — 
Ils  occupèrent  d'abord  la,  Thrace ,  puis  s'étendirent,  par  la  Thessalic,  dans  toute  la 
Grèce  propre.  Plus  tard,  ils  sont  vaincus  pr  les  Hellènes,  qui  étaient  d'origine  scvthe 
caucasienne.  —  C^s  Hellènes,  dont  les  Dorieos  étaient  une  tribu,  s'établissent  d'abord 
dans  la  Thrace  et  la  Thessalie.  —  D'un  autre  coté  Pélops^  fils  de  Tantale,  roi  de  Lydie, 
aborde  dans  le  Péloponnèse  avec  une  colonie  de  Lydiens  et  de  Phrygiens,  et  donne  son 
nom  à  cette  partie  de  la  Grèce.  —  Les  compagnons  de  Pélops  font  connaître  par  leurs 
chant5  aux  Pélasges  les  mod<>s  lydien  et  phrygien.  —  Autorités  qui  constatent  ces 
faits ,  lescpiels  expliquent,  par  la  différence  d'origine,  la  lutte  des  Dorieiis  contre  le 
goût  de  la  musique  asiatique,  qui  ne  finit  qu'a|)rès  les  conquêtes  d'Alexandre  eu 
^"«"^ P.  496  à  500 
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Note  E. 

Recherches  sur  l'histoire  des  peuples  du  uord  de  TEurope,  leurs  langues  et  Tétai  de  leur  ci- 
\ilisation,  dans  le  but  de  justifier  nos  conjectures  sur  certaines  origines  de  la  musique. 
—  Les  Goths  étaient  Scythes;  leur  origine  était  asiatique  et  leur  civilisation  relative- 
nient  avancée. —  Leur  écriture  runique,  d^aprèsTopiniondes  savants  du  Nord  et  des  preuves 
mu  tipliées,  était  aussi  d'origine  orientale.  —  Classification  des  anciens  peuples  germa- 
niques qui  doit  être  prise  en  considération  pour  quelques  faits  de  Thistoire  de  la  musique 
antérieurs  au  moyeu  âge P.  501  à  505 

NOTK  F. 

Sur  les  notations  musicales  en  neumes,  dont  Tiisage  commence  vers  le  septième  siècle.  — 
Les  premiers  auteurs  des  temps  modernes  qui  s'en  sont  occupés  n'en  ont  pas  connu 
Torigine,  ni  compris  les  significations.  —  L'attention  des  savants  et  des  artistes  ne  s'est 
fixée  sur  ces  notations  qu'après  y  avoir  été  ap[)elée  par  la  publication  du  Résumé  phi- 
losophique df.  Vhistoire  de  la  musique^  placé  en  tête  de  la  première  édition  de  la  Bio* 
graphie  universelle  des  musiciens ,  par  l'auteur  du  présent  ouvrage.  —  Résultats 
du  mouvement  provoqué  par  cette  publication.  —  Objections  contre  l'origine  septen- 
trionale donnée  aux  notations  neumaticpirs  par  l'auteur  de  cette  histoire.  —  Discussion 
de  ces  observations P.  505  à  51 3 

Note  G. 
Nouvelles  considérations  sur  les  accents  toniques  de  la  Bible P.  513  à  517 
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